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Avant Propos 



La musique est partout, que ce soit sur les ondes ou au supermarche. Elle colle aux oreilles 
co mm e la boue aux sabots. Et pourtant elle reste une fleur precieuse que le melomane aime 
cueillir au rayon disque ou sur le talus d'intemet. 

Pour le musicien, c'est different. II comprend la musique, il la joue, elle est son jardin 
extraordinaire. S'il est compositeur, il en trace les plans, cree les perspectives, invente 
fharmonie des rythmes et des couleurs en jouant des instruments de l'orchestre, il est le 
jardinier qui. . . connait la musique\ 

Connaitre la musique, comprendre le fonctionnement du systeme musical depuis remission du 
son jusqu'a l'ecriture de la partition, composer en cher chant les notes qui s'aiment, co mm e dit 
joliment Mozart, tel est le l'objectif de nos vingt leqons d'harmonie ©. Le chemin y monte 
doucement, en serpentant entre musiques classiques et modemes, jazz, musiques du monde, 
illustre par plus de 150 exemples doublees, dont un tiers d'extraits sonores a ecouter d'un clic 
de souris a partir de notre site. Le tout est agremente d'un zeste de commentaires 
musicologiques pour satisfaire de legitimes curiosites sans perdre l'essentiel. 

Seul bagage pour ce voyage, savoir lire les notes et disposer d'un crayon et d'un cahier de 
musique (un ordinateur ou un piano n'etant pas inutile!) 

Allons cultiver notre jardin extraordinaire, telle sera done la suite pour le lecteur studieux et 
perseverant... Souhaitons qu'il nous en fasse partager les delices comme il partage deja les 
notres sur www.foucart.net! 



Jean-Louis Foucart 
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Chapitre 1 - Notes et intervalles (rappels) 



L'harmonie, c’est l’art infmiment complexe d’assembler les sons pour former des accords au 
sein desquels ces sons interagissent, selon des lois naturelles de resonance fort subtiles. C’est 
aussi l’art d’enchainer ces accords. 

La marque personnelle du compositeur s ’ imprime notamment dans le choix de ces enchainements. 

Notes et gammes 

Analogie classique, rharmonie est a la musique ce que la syntaxe est a la litterature. Les 
notes sont aux accords ce que les lettres sont aux mots, les gammes en sont falphabet et se 
defmissent par une succession ordonnee d’intervalles mesures a partir de la tonique (premiere 
note de la gamme). 

II est vraisemblable que les premieres suites de hauteurs de sons qui ont ete employees par les hommes pour 
faire de la musique furent suggerees 
par les harmoniques «naturels». Ces 
sons harmoniques peuvent etre 
obtenus soit a partir de la vibration en 
un ou plusieurs fuseaux d’une corde 
unique, soit a partir de la vibration de 
l ’air dans un tuyau non perce de trous. 

(Fig. 1) Les 16 premieres harmoniques de DO 

A considerer l ’ensemble des gammes utilisees, on remarque la presence de deux caracteres communs a toutes: 
un intervalle de base est choisi, qui est l ’octave, c ’ est-a-dire le rapport le plus simple des longueurs de tuyaux ou 
de cordes vibrantes (1 a 2). Cette octave est divisee en intervalles plus petits d’inegale grandeur. En allant du 
plus simple au plus complique, on trouve done un tres grand nombre de divisions de V octave, dont la plus 
elementaire 1 est formee de deux quartes et d’une seconde majeure (DO FA SOL DO) et dont les plus complexes 
sont des suites de tons, de demi-tons et de tierces mineures (ou secondes augmentees). La plus usuelle des 
gammes de la musique europeenne occidentale a I’epoque classique (en gros, du XVII e a la fin du XL X e siecle) 
est une suite de tons et de demi-tons (DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SI, DO/ C’est celle qui va nous occuper dans 
les premieres legons. 




Gamme majeure ou diatonique 

La gamme est majeure quand les notes se succedent par intervalles de 1 ou 2 demi-tons 
comme indique ci- 
contre. 

(Fig. 2) Gamme de DO 
Majeur 

C’est historiquement 
par cette gamme diatonique que rharmonie s’est structuree a ses debuts 2 . 

Les notes d’une gamme, encore appelees degres ou voix sont caracterisees de diverses 
manieres, recapitulees dans le tableau ci-dessous (tonalite: DO Majeur): 









1 



IV 



V 



VI 

-X- 



VII 

> 4 ^ 



1 



VIII 

-► 



1 Ils caracterisent les chants du moyen age. 

2 Dans un souci pedagogique, nous suivrons ce meme fil directeur pour alter du simple au complexe, du 
diatonique au chromatique. Les modes mineurs seront done etudies a partir du chap. 8. 
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d 


















Deeres : 


o 

1 


o 

II 


III 


IV 


V 


VI 


VII 


VIII 


Notes: 

Notation 

anglo-saxonne 


DO 

C 


RE 

D 


MI 

E 


FA 

F 


SOL 

G 


LA 

A 


SI 

B 


DO 

C 


Intervalles 
des notes: 




2 

Seconde 


3 

Tierce 


4 

Quarte 


5 

Quinte 


6 

Sixte 


M7 

Septieme 


8 

Octave 


Fonction: 
des notes 


Tonique— . 


Sus-tonique 


Mediante 


Sous-dominante 

T 


Dominante 


Sus-dominante 


Sensible 


Tonique 



Fonctions les plus importantes 

(Fig. 3) Proprietes des notes 



Les Intervalles 

Ils sont dits justes quand ils decoulent d'une division 
(ou d'une multiplication) par un nombre entier de la 
frequence de la tonique. Quarte, quinte et octave sont 
des intervalles justes. 

Dans une gamme majeure, les intervalles qui ne sont 
pas justes sont. . .majeurs! 

En augmentant d'un demi-ton les intervalles justes et 
majeurs, on obtient des intervalles augmentes. 

En diminuant d'un demi-ton les intervalles justes et 
majeurs, on obtient des intervalles diminues et les 
intervalles deviennent alors mineurs. 

Les voix 

Le registre de la voix humaine, et par extension, 
celui des instruments de l'orchestre constitue le 
noyau harmonique. Ils se distribuent traditionnelle- 
ment de l'aigu au grave selon quatre voix: soprano, 
alto, tenor, basse. 

Les instruments se repartissent dans ces differentes 
voix en fonction de leurs tessitures: 

(Fig. 4) Exemple de distribution orchestrate avec les tessitures 

des instruments 



Choeur 



Cordes 



Bois 



Cuivres 



— sopranos 
J 8 Altos 




6 Altos 
X jyVioloncelles 
2 Contrebasses^- 





(Fig. 5) Disposition des 
instruments dans Vorchestre 
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Mouvement des voix: 



Lorsque les voix se rapprochent ou s'eloignent, 
on parle de mouvement contraires 




Si dans un mouvement direct, les voix gardent 
le meme intervalle, on parle de mouvement 
par allele. 




Lorsque les voix montent ou descendent 
ensemble, on parle de mouvements direct 




Lorsqu'une voix bouge pendant que l'autre 
reste fixe, on parle de mouvement oblique 




nf 




(Fig. 6) Les mouvements des voix (cf. regies d'harmonisation chap.3) 



Tonalites, notes alterees, armures 



La gamme de DO majeur ne comporte pas d' alterations. Si 
nous fabriquons une autre gamme avec une tonique situee 
a une quinte superieure ou inferieure tout en respectant les 
intervalles qui permettent a chaque note de remplir sa 
fonction, il nous faut alterer les notes, soit par un diese #, 
(+1/2 ton), soit par un bemol b (-1/2 ton). 



FA DO SOL RE LA MI SI 



SI MI LA RE SOL DO FA 




Regroupees en debut de portee, "a la cle", ces alterations constituent 1'armure (ou armature ou 
signature...) C'est done par 1'armure que Ton retrouve la tonalite et le mode de la gamme 
d'un morceau, c’est a dire la tonique de la gamme dans laquelle il est joue. 



A 1'armure, les dieses sont disposes dans 
l'ordre des quintes ascendantes, les 
bemols dans l'ordre des quintes 
descendantes (ou quartes ascendantes). 



Le cycle des quintes 

Il est represente dans toutes les tonalites 
sur le cercle des quintes (ci-contre). 

Nota: Quand le temperament est egal, les notes 
enharmoniques sont egales (FA# enharmonique 
de SOL/? par exemple, comme sur le piano). 

Les gammes majeures sont ici representees en 
majuscules, les mineures en minuscules 3 . 



'of. 



& 



w ^ DO/la 

££ FA/re • SOLmi 

Slb/sol , ,## RE/si 

0 2b 




X 



2 #* 



Mll>/do i 
• 3b 

I 

V 

,4b 7# 

LAb/fa DO#/iaff 



LA/fa# 



REUsift 



I 

j 

*#• 

6 # Ml/do# 

i FA #^e# Sl/sol# 

SOI? /SI D °^ /Ia ^ 



(Fig. 7) Le cycle des quintes 



3 Nous reviendrons sur ces notions de majeur et mineur ulterieurement. 
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Pour retro uver la tonalite en fonction de l’armure 



dieses a la cle: la demiere alteration designe la sensible 
(on rajoute !4 ton pour avoir la tonalite). 

Exemple: 4 # a la cle 
■=> Tonalite: MI Maj ou DO# mineur 

Bemol a la cle: la tonalite est donnee directement par l'avant dernier bemol 
Exemple: 4 b a la cle 
O Tonalite: LAZ> Maj ou FA mineur 



(Fig. 8) Retr ouver la tonalite en fonction de Varmure 

Notation des notes de passage chromatique 





(Fig. 9) Gamme majeure ascendante 

la notation des alterations se fait par les #, sauf pour le 6 e degre. Pourquoi? allez 
savoir . . .(et dites le nous!) 



± 



« l $ j w 






m 



III IV 



V 



VI 



m 

VII 



(Fig. 10) Gamme mineur e descendante 

la notation des alterations se fait par les bemols, sauf pour le 4 e degre. Pourquoi? 
(Voir plus haut!) 





V IV III 




•e 



(Fig. 11) Gammes mineures ascendantes et descendantes 

la notation des alterations se fait par 

























L 




^ ^ n ^ 


o 


fm 


■ 














I. 






7 0 


um 






r Hr 








L 










m 


IjM 


W 


"1 1 







«3 J 


vm 











II III IV V VI VII I 



les bemols, sauf pour le 5 e degre. Pourquoi? Parce que cette gamme emprunte les 
notations de sa gamme majeure relative (en DOmin, comme en MIZtMaj). 
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Chapitre 2 - Accords, Notations des accords (rappels) 



Un accord est un empilement de 3 a 6 notes (12 maximum!) analysable harmoniquement. Un 
accord de 2 notes est considere comme un intervalle harmonique. 

Un accord qui n'est pas analysable s'appelle un agregat. 

Exemple d'agregat: DO, FA, FA#, SOL, SOL#, LA. 

Lorsque l'agregat est forme d'intervalles uniquement chromatiques (1/2 tons), il s'appelle 
cluster. 

Exemple de cluster: DO, DO#, RE, RE#, MI. 



Accords de fondamentale 

(Fig. 12) Les accords de fondamentale 
Ils se construisent par superposition de tierces, a partir 
de la note la plus basse de l'accord, appelee 
fondamentale. Leur designation reprend celle des 
intervalles: Accords de 1 3 e 



Accords de quinte 
(ou accords parfaits) - 




J 



P 



1 3 => treizteme 
1 1 -> onzieme 
9 =>neuvieme 



M7=> Soptieme 
5 => qu inte 
3 —> tierce 
Fondamentale 





L'accord est majeur quand la tierce est majeure (juste), 
mineur quand elle est diminuee. 

Accord de quinte 



(Fig. 13) Accords parfaits 



p 


saga §=M= 








i n hi iv v vi 


vn 



Les degres, base de la notation 
classique 



C'est un accord de fondamentale de 3 notes (triade). II est caracterise par le degre de sa note 
fondamentale, exprime par un chiffre romain. Les accords de degre I a VI sont des accords 
parfaits, avec une quinte juste et une tierce majeure ou mineure suivant le mode. 

L’accord est dit "parfait" car il comporte les trois premiers sons harmoniques naturels de la fondamentale, dont 
la quinte juste (cf.chap.l). L’accord de septieme (VII) a une quinte diminuee (nobody is perfect). 



Renversement des accords de quinte: 

On parle d'accords renverses quand la basse n'est plus la fondamentale: la basse est la tierce 
ou la quinte de l'accord fondamental. 

La notation classique 4 des accords est basee sur la connaissance des degres, (ou de l'armure 
et de la fondamentale) auquel est associe un chiffrage: 

Le chiffrage de l'accord parfait est 5 (intervalle de quinte). Il est generalement omis. 



4 Mise au point par Rameau (Traite d'harmonie). Le chiffrage date d'une epoque anterieure ou Ton "chiffrait" les 
accords parfaits a partir d'une basse continue. Nous reviendrons sur ces notions dans les chapitres concemes. 
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Son l er renversement ( accord de sixte) est chiffre 6 (ou que soient les 2 notes superieures). 

On omet l'indication de la tierce. Son 2 e renversement (accord de quarte et sixte) est chiffre 4 . 

6 est Vintervalle entre basse et fondamentale (ou plus grand intervalle de Vaccord normal) et 4 indique que Von 
joue la quarte et non la tierce. 

Toute alteration doit etre indiquee, co niin e dans l'exemple ci-dessous: 




(Fig. 14) Les alterations 

Accord de septieme 

C'est un accord de fondamentale de 4 notes. 

Comme l'accord de quinte, il est designe par son degre auquel est associe: 

un chiffre impair donnant l'intervalle entre basse et septieme (pour indiquer qu'il s'agit 
d’un accord de septieme) 

un 2e chiffre pair donnant l'intervalle entre basse et fondamentale. 

Le signe + le cas echeant, pour signifier que l'accord contient la sensible. 





T de dominante: V 




T de sensible: VII 






o 




O O O 




< 


-V 7 V 5 V 3 V 2 




vii 7 vi if VII 3 vili 






V 









V 



7, 5 ou 3, = intervalle entre basse et 7 e . 

6, 4 ou 2 = intervalle entre basse et fondamentale. 

(Fig. 15) Accords de T 

La notation anglo-saxonne 5 

Le jazz utilise des grilles d'accords co mm e support de l'improvisation sur un theme donne. 
Tres pratique (voir exemples infra), cette notation, bien que moins precise permet de se passer 
de la portee. Elle est basee sur la note fondamentale, designee par sa lettre majuscule, suivie 

des autres notes designees par leur intervalle (2, 3 ,4, etc.). Exemples: 

~ C/E fi/E C/G ^ C/G 



En DO majeur 



En DO mineur 



En LA majeur 

(Fig. 16)Notation anglo- 

saxonne 




o 



o 



$ 



= 8 = 



16 

Cm/Eb 



'4 

Cm/Eb 



'4 

, Cm/G 






$ 



V? 

O 



Cm/G 



1 6 

b 3 

A/C# 



A 



A/C# 



I 6 

u 

b3 



$ 

b3 



A/E 



A/E 



1 * 5 = 



1*5= 



1 6 



V 



5 



Elle figure le cas echeant en bleu au-dessus des accords, la notation classique etant en noir sous les accords. 
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Entrons dans le detail: 



La fondamentale: base de l'accord, elle est designee par sa lettre majuscule. 

Exemple: C designe a la fois l'accord de DO majeur (DO, MI, SOL) et la tonalite de DO 
majeur. Pour indiquer le mode mineur on ajoute m. 

La tierce: elle est designee par le symbole 3 ou M3 (m ou - ou m3 pour le mode mineur) 



La quinte: quand elle est juste, elle n'est pas precisee. Si elle Test c'est apres toutes les 
autres: 3, 7, 9, 11, 13, 5. 

Quinte augmentee: aug ou + ou +5 ou #5. A noter que le signe + est reserve a la 
quinte. 

Quinte diminuee: b5 ou dim ou o ou 5. Cmlb 



Exemple: 

La septieme: elle est designee par M7, ou M signifie que l'accord est 
majeur. Avec 7 tout seul elle est diminuee de V 2 ton et l'accord est un 
7 e de dominante.. Enfin bl ou 0 designe la septieme diminuee 
(enharmonique 6 de la une sixte). 

Exemple: 




La neuvieme: Elle doit etre designee, car il s'agit d'une note de fonction superieure de 
l'accord (harmonie modeme). Elle figure entre parentheses apres la septieme ou entre /: 
C7(9) ou Cl 191. Si la septieme n'est pas mentionnee, elle est reputee mineure. La 
neuvieme peut etre augmentee 7/#9/ ou diminuee llb9l. 

La onzieme: Elle est no tee comme 1 1 ou #1 1, jamais co mm e Ml, sauf si la tierce est 
egalement presente avec une alteration. La 1 l e suppose que la 7 e soit presente, sinon elle 
pourrait etre une quarte. 



Exemple: 




La treizieme: Elle est note comme 13 ou bl3. Elle ne peut etre notee comme #13, sinon 
ce serait une septieme, et la presence d'une septieme est indispensable, sinon la 13 e serait 
notee comme une sixte. 

Omit, add: omettre, ajouter la note. 

Sus 2 ou Sus 4 : la tierce est "suspendue", c'est a dire omise et remplacee par une note de 
fonction voisine: la seconde ou (plus generalement) la quarte. 

C7 C7 sus 2 Cl sus 4 









tfi: 










1 


3 4 





6 Enharmonique: qui a les memes sons. 
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Exemple de notation comparee: 

Debut du standard "Smoke In Your Eyes " 




7 Le lecteur averti remarquera que la l re transcription proposee est au plus pres du real book tout en satisfaisant 
aux regies de rharmonie, notamment dans le mouvement des basses. La 2 e , plus libre s'en eloigne avec quelques 
chromatismes "jazzy” ( Ecouter le mp3 en cliquant sur I'icone: ■♦>) 
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Chapitre 3 - L'harmonisation - Application aux accords de fondamentale 



Definition: Harmonisation n.m. d'harmoniser: Combiner (une melodie) avec d'autres parties 
ou avec des suites d'accords, en vue de realiser un ensemble harmonique ( Petit Robert). 

Trois methodes d'harmonisation coexistent et se completent, suivant l'effet musical recherche. 

Le choix partiel ou total de telle methode resulte done de facteurs tels que la forme musicale, I'orchestration 
(affectation de telle voix a tel instrument ou groupe d'instruments) ou la ponctuation du discours musical 
(rupture du rythme, de la cadence, du volume sonore, etc.) 

Les deux premieres methodes donnent une vue harmonique "verticale" de la musique: elle 
combine les voix entre elles suivant la position des accords, position ouverte ou fermee. La 
troisieme, le Contrepoint (examinee au chap. 18) les combine dans une vue melodique. 

L'harmonisation des accords en position ouverte 

Dans ces accords, le nombre de voix est limite a 4 ou 5 (sans compter les voix doublees a 
l'octave), et l'intervalle est celui de l'orchestre symphonique tout entier, de la contrebasse a la 
flute. 

L'harmonisation des accords en position fermee : 

Ces accords sont d'une espece particuliere: les voix (de 4 a 5 au moins) sont resserrees dans 
un intervalle d'une seule octave, et elles se deplacent par mouvement direct, en suivant -ou en 
formant- une ligne melodique principale. 

Cette methode favorise done les mouvements rythmiques ou dynamiques d’un passage musical, et elle en 
souligne la ligne melodique. Elle permet les dissonances par "frottement" de notes voisines au sein de 
progressions modulantes. Les accords sont generalement joues par le meme instrument, ou sont devolus a tel 
groupe homogene d'instruments de l'orchestre ( cuivres , bois, harpes). 

De tels accords en position fermes sont frequents dans la musique populaire, le jazz (cf. notre 
exemple ci-dessous ) ou dans certains passages de musique contemporaine, par exemple Le 
Sacre du Printemps de Igor Stravinsky. 




Bien qu'elles varient d'une methode a l'autre, elles trouvent leur fondement dans l'histoire de 
la musique occidentale. 

Elles sont presentees en parallele dans le tableau ci-dessous. 



8 Bel arrangement par Gerard Landon (merci a lui!) de ce standard du jazz Stella by Starlight, piano 
accompagne d'une walking bass mixes ici pour l'ecoute de ce MP3 (Cliquer sur de la fig.) 
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Accords en position ouverte 



Accords en position fermee 



1. Intervalle harmonique entre les voix. 



Entre soprano-contralto et entre contralto et 
tenor, l'intervalle maximum ne doit pas 
depasser 



Les differentes voix sont comprises dans un 
intervalle d'une octave. 




soprano^ 

contralto- 



«■ tenor -< e 
basse _J ^ 1iiiiiIi: 



Max 1 ociave 



Max I udavc 



une octave. 

Le chant 
etant a 
I'origine de 
toute 

musique, ces 

y 

regies sont liees a V ambitus de la voix humaine. 

Entre tenor et basse, l'intervalle est sans limites. 
L'instrument enrichit Vharmonie en doublant la basse, ou 
accompagnant le chant (basse continue ou ostinato des 
musiques medievales). 




Le nombre de voix est de 4 voix au 
minimum pour permettre d'identifier 
clairement la nature fermee de l'accord. 

Ces accords sont a reserver au registre medium du 
spectre sonore (meilleure perception par Voreille) 



2. Intervalle melodique entre 2 meme accords 

Tant qu'on reste dans le contexte harmonique Tant qu'on reste dans le contexte 

d'un meme accord, l'intervalle melodique harmonique d'un meme accord, l'accord doit 

maximal ne doit pas depasser une octave. se repeter a l'identique. 

Ceci est mis a profit pour modifier librement les hauteurs Dans la mesure ou I'effet recherche est la repetition 
de voix. [ rythme , crescendo sonore, etcf 

3. Intervalle melodique entre accords differents 

Lorsque l'accord change, l'intervalle melodique maximal est d'une tierce, sauf si le saut se 
produit entre deux notes qui accomplissent la meme fonction dans leurs accords respectifs. 
Dans ce cas l'intervalle melodique maximal est d'une sixte. 

Les raisons so nt encore h istoriques , liees a la pratique du chan t accom pagne au luth. 

4 . Resolution des sensibles et des dissonances: 

Si l'une des deux sensibles (sous-dominante ou sensible) de la tonalite se trouve sur une 
voix importante par sa priorite d'ecoute (Soprano ou basse ou dans une melodie solo): 
soit elle est resolue (elle va vers la tonique) 

soit elle change de fonction par I'effet d'une modulation (changement de tonalite) 

Plus generalement, toute dissonance doit etre resolue, meme avec quelques temps de retard. 

Ce tte r egi e es t a la base de la musique tonale ocridentale •. 

5 . Mouvement des voix quand l'accord change 



Eviter le mouvement direct des voix. 



Les voix evoluent par mouvement direct, en 



Entre tenor et basse, l'intervalle est sans limites. suivant la ligne melodique principale. 

Raison: promouvoir la diversite, eviter la monotonie... Interet: renforcer la ligne melodique principale, 

enrichir I'harmonie (progressions polytoniques) 

6. Sont interdits... 

Octaves paralleles . . . Les mouvements directs quand ils ne 

Quintes paralleles interdites dans I'harmonie a permettent pas de respecter la resolution des 
trois notes. sensibles et des dissonances. 

Quintes et octaves paralleles conduisent a des harmonies Deux faqons d'y parvenir: la modulation, ou 
pauvres et monotones. I'ouverture de l'accord ("Drop" d' une note). 

(Fig. 19) Regies fondamentales de I'harmonisation 



' Ambitus: amplitude d'une voix, du son le plus grave au son le plus aigu. 
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NOTA: Mettre en oeuvre de but en blanc les regies enoncees ci-dessus n'est pas choses aisee. 

C’est pourquoi V harmonisation des accords ouverts nous interessera principalement avec I'etude successive (1) 
des accords parfaits majeurs, (2) de leurs renversements, et (3) des accords de 7 e . Les modes mineurs seront 
examines au chap. 8. II sera alors interessant de revenir sur ces regies fondamentales d 'harmonisation pour en 
apprecier toutes les subtilites ! 

C’est a partir du chap. 15 (Mouvements chromatiques et Successions polyphoniques) que nous disposerons des 
materiaux permettant de maitriser l' harmonisation particuliere des accords fermes. 



Harmonisation des accords parfaits 



Rappelons que les accords parfaits sont les 
six premiers ’’accords de quinte", (ou 
’’accords de fondamentale”) de la gamme: 



§ II 8 

I II III IV V 



S 

VI 



m 



Position de quinte: | 5 

(Fig. 20) Positions 



~rr 



o 

TJ 






w 



I 8 I 8 



Accords 

melodiques de l f accord parfait fermes 



311 



~Ci~ 



~Q~ 



~Q~ 



~Q~ 



=8= 



~Q~ 



~Q~ 



~o~ 



~o~ 



~o~ 



~o~ 



~cr 



i ® 



Accords ouverts 



“3“ 

O 



TT 



Positions melodiques : On les represente sur deux portees, co mm e sur la partition de piano, 
avec leur basse doublee dans l'une des trois voix superieures. II en resulte des accords ouverts 
ou fermes, suivant le cas, avec en 
position melodique: 

Q 

Position d'octave: | 

o 

Position de tierce: I 



ZEE 



|8 |8 



Les 5 configurations d'enchainements de ces accords: 



1. Les accords se succedent avec des intervalles de tierce ou sixte 



Les accords successifs ont alors deux notes en commun. 
Le processus comporte 4 etapes: 




5 



I III I VI 



© Bien etager les voix de l'accord de 
tonique de depart. 




Placer la basse de l'accord suivant 




Repeter les deux notes communes 
aux deux accords. 




Completer l'accord en faisant le 
mouvement melodique le plus 
proche possible 





(Fig. 21) Enchainements des accords parfaits avec intervalles de tierce ou sixte 



10 



C'est la demarche pedagogique de M.Litwin (http://www.espace-cubase.org/ ) 



www.foucart.net Vingt le9ons d'harmonie Copyright © 2004 Jean-Louis Foucart Chap. 3 Page 16 



2. Les accords se succedent a intervalle de quarte ou de quinte 



Exemples: 

Ces accords ont une note en commun. 









V IV I 




Placer la basse 



Repeter la seule note commune 
aux deux accords 




Completer l’accord avec les deux notes 
manquantes en faisant des mouvements 
melodiques le plus proche possible. 




(Fig. 22) Enchainements avec intervalle de quarte ou de quinte 

3. Les accords se succedent a un intervalle d ? une seconde 

Dans ce cas il n’y a pas de note commune. | 






4. 



5. 



O La basse monte ou descend d'une 
seconde, jamais d'une septieme 

Les trois voix superieures de l'accord 
vont dans le sens contraire de la basse 
tout en allant a la note de l'accord la plus 
proche. 





(Fig. 23) Enchainements avec un intervalle d'une seconde 

Cas particulier: enchainement avec la note sensible au 
soprano 

Si la sensible se trouve au soprano, elle doit etre conduite a la 
tonique, meme si cela contrevient a la regie precedente:il faut 

resoudre la tension provoquee par cette sensible sur une voix 
importante. 

II en resulte un accord de sixte avec la tierce doublee (ici DO). 

Exemple: on enchaine les accords de 5 e et 6 e degre (V-VI). 



Basse doublee a l'octave 

Pour varier les plaisirs, on a le droit de doubler la basse a l'octave entre deux accords 
de meme type. Ceci donne souvent une certaine liberte pour conduire la melodie. 
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Enchainement des accords de fondamentale 



Les accords de fondamentale s'enchainent suivant 
des regies syntaxiques qui structurent le langage 
musical. 



Le tableau ci-joint en fait une premiere synthese, que 
le lecteur courageux utilisera pour ses premiers 
exercices. 

Ces regies sont basees sur la notion de cadences, 
etudiees plus loin. 



Cet accord; 


Yenchaine vers ; 


I 


p T mi ft 




V 


n 






* vn 


m 


► TmiSSilllfl 


IV 


► Tmis 




(Fig. 24) Enchainement des accords de fondamentale 
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Chapitre 4 - Accords de sixte ou premier renversement 



Definition 



Un accord de sixte est un accord qui possede la tierce a la basse. 

On place la tierce a la basse et on double la fondamentale ou la quinte dans une des trois voix 
superieures. 



Void quelques exemples de la forme 
que peut prendre un accord de sixte a 
quatre voix sur le premier degre. 









_fl 






CT I o 


o 




— — — 







iJ 








* 




K if> 












y-4 H - 

"T 4 


n 




a 


A “ " 




IX 

■g 


■g 


■g 


■6 


■g 


■o- 

■g 



(Fig. 25) Les formes de l' accord de sixte 



Le chiffrage (notation) en tant que sixte provient du 
deplacement suivant: 




Ou on peut voir qu'en depla 9 ant la tierce de l'accord 

une octave en dessous elle forme avec la fondamentale un intervalle de sixte. 

Ceci illustre seulement l'origine du chiffrage de l'accord de sixte mais cet intervalle n'est pas 
obligatoire. L'intervalle peut depasser une octave. 

La seule obligation pour qu'un accord soit considere co mm e un "accord de sixte" ou "premier 
renversement" est que la tierce se trouve a la basse. 

Enchainement d'un accord de fondamentale avec un accord de sixte et vice-versa. 

II n'existe pas de precede special pour realiser cet enchainement. Le moment est done venu 
d'appliquer les regies de base de 1'harmonie vues au chapitre 2. Moment delicat! 

Attention, notamment au mouvement de la basse entre un accord de fondamentale et un accord 
de sixte. La basse n'ayant pas la meme fonction, - e'est la tonique, dans le premier, la tierce dans 
le second -, l'intervalle ne doit pas etre superieur a la tierce. 
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Enchainement de deux accords de sixte 



Deux cas se presentent : 



1- L’intervalle est egal a une seconde. 

Dans ce cas, sur 1’ accord le plus bas, on double la fondamentale, et on la place au soprano: 




Sur l’accord le plus haut, on double la quinte. 

2- L’intervalle est superieur a une seconde. 



Dans ce cas, on applique pour cette suite d’accords les regies de bases de rharmonie vues au 
chapitre precedent. Deux exemples ci-dessous illustrent ces regies. 



(Fig. 26) Enchainements de I'accord de sixte avec intervalle sup. a une seconde 
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(Fig. 27) Accords de sixte enchaines avec un intervalle d’une seconde 



Erreur: octaves par alleles! 



I 



,Erreur: ne pas depasser la tierce 






3 = 
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I le He le IV V VI Vie V 6 V 6 



IV I 
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Chapitre 5 - Cadences et accord de quarte et sixte 



Les cadences 

Definition : Une cadence est un enchainement d'accords qui ponctue la phrase musicale 11 . 
Elle produit un effet suspensif ou conclusif. 

La cadence a une grande importance dans la musique tonale en tant qu'element structurant du 
discours musical. Comme elle est generalement utilisee pour marquer un repos passager ou 
definitif, l'auditeur l'a reconnait (meme inconsciemment) et il est en mesure de deviner ce qui 
va suivre. Et le compositeur peut le satisfaire en allant vers le repos ou le surprendre en 
reprenant le mouvement de plus belle, toutes choses qui contribuent au style de la piece 
musicale. 

Plusieurs types d’enchainements sont utilises: 

• V - 1 Cadence parfaite 

• IV - 1 Cadence plagale 

• V - VI Cadence rompue (elle provoque un effet inattendu en n'allant pas vers la tonique) 



• IV - V - 1 



• II -V - I 



Cadence composee premier aspect 



• IV - 1 -V - fl 



Cadence composee deuxieme aspect 



• II -I -V -I J 

Nous verrons d'autres cadences plus loin. 

L'accord de quarte et sixte 

Definition: L’accord de quarte et sixte 
est un accord avec la quinte a la basse. 






-i 



Ces intervalles 
expliquent la notation 6 
4 



I4 



6=Intervalle le plus grand depuis la basse 

5 



s 4=On joue la quarte et non la 
tierce a partir de la basse 



(Fig. 28) Accord de quarte et sixte 



11 Par ailleurs, la cadence de soliste , dans un morceau, est une partie ad libitum improvisee par l’instrumentiste 
ou le chanteur (dans un concerto ou un air) pour mettre sa technique en valeur ; celui-ci, s’ inspirant d’un theme 
de 1’ oeuvre, en fait un passage de virtuosite. A partir de Beethoven, les compositeurs ecriront cette cadence. 

Le terme cadence designe aussi un ornement ou un agrement , comme le trille ou le tremblement. 

Jouer, marcher en cadence signifie respecter les temps forts. Cadenza correspond a point d’orgue. 
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Exemples 






T 



Enchainement de 1' accord de quarte et sixte 



I® 






ivf 



Dans cet accord, on double la quinte ou la fondamentale avec deux types d'enchainements 
bien definis : 



l ere utilisation : 



(Fig. 29) Accord de quarte et sixte de passage 



c * 



S 



\T 6 

V4 



16 



La basse avance par degre conjoint sur un intervalle de tierce. 



Exemples : 



OUI 



,,6 

V4 



16 



*0. n w 




b^h- 




\y c <± i 




i y o 


X 1 



4=64 — 


6 


t> 


s 4 


6 

p 




JQ £ — 


1- 1 








NON 



VI 



2 e utilisation: 



(Fig. 30) Accord de quarte et sixte de cadence 

L’accord de quarte et sixte de cadence est utilise dans le 2 e aspect de la cadence composee. 
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Le lecteur studieux peut done desormais terminer tons ses exercices par une cadence... 
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Chapitre 6 - Accords de septieme de dominante V7 



L'accord de septieme comporte 4 notes a intervalle d'une tierce. L'accord de 7 e 
de dominante, historiquement le premier utilise (des la pre-renaissance) est 
construit sur la dominante, avec la sensible a la tierce et une septieme situee a 
un V 2 ton 12 sous la dominante a l'octave. 




L ’accord de septieme de dominante contient le FA naturel; ainsi, avec deux accords seulement, ceux de septieme 
de dominante et de tonique, on dispose de toutes les notes de la tonalite. C'est pourquoi le langage harmonique 
classique a rapidement adopte cet accord pour lui-meme, et abandonne les exigences de "preparation" ou de 
” resolution ", notions inusitees aujourd'hui, meme si tensions, attractions, repulsions entre les sons associes 
restent "sensibles” ... 



Triton et accord de septieme de dominante 

Lorsque la quarte de la tonalite se trouve en presence de la sensible, elle devient aussi 
sensible. On parle alors de sensible ascendante et sensible descendante. 



L’accord de septieme de dominante se caracterise par la presence des deux sensibles. 
L’ intervalle ainsi forme est un intervalle de quarte augmentee comportant done trois tons 
entiers. C’est le celebre triton, le diabolus in musica des musiciens romantiques 13 , qui cree 
une tension exigeant une resolution immediate comme indique ci-contre. 



(Fig. 31) Le triton 




Enchainements de l’accord de septieme 

Conduite des voix (schema mnemonique): 

Deux sortes d’enchainements possibles suivant que l’accord de 
septieme de dominante V 7 est complet ou incomplet: 




12 Nous verrons qu'il s'agit d'une septieme mineure. Cf. infra, modes mineurs. 

13 From Gerard Conde, Le Monde du 8/10/2003: " L'expression diabolus in musica fleure bon son moyen age, ou 
Ton parlait latin et ou les tritons comme les salamandres avaient une reputation sulfureuse. Malheureusement, 
aucun document n'atteste une utilisation de la formule latine anterieurement au XIXe siecle. Ainsi, meme les 
theoriciens de la musique de l'epoque romantique auraient succombe a la mode gothique et reinvente le diable 
pour faire peur aux apprentis harmonistes". 
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II s’enchaine quand il est complet: 

Avec 1’ accord de tonique incomplet (sans la quinte mais avec la fondamentale 
triplee). 

Ou avec l’accord de VI, dont on doublera la tierce (tierce de l’accord de VI). 

II s’enchame avec l’accord de tonique complet lorsqu’il est incomplet. 
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(Fig. 32) Enchainements de l' accord de T 



La septieme, note de passage 

La septieme peut etre utilisee comme note de passage entre 
l’accord V normal et l’accord qui le suit. 

Cette pratique est ancienne dans I'harmonie classique et a contribue a 
banaliser tres tot Vutilisation de Vaccord de septieme de dominante, apres les 
accords de quinte. 





J II 




F 


J- 


J ■■ 


“ 






Exemple: 

(Fig. 33) Debut du choral en 
MIb majeur de Bach. ■(’> 




Renversements de 1’ accord de septieme de dominante 

Les 3 renversements possibles s’enchainent toujours avec l’accord de premier degre, comme 
indique ci-dessous: 




V? I vl l Vi I V 2 Is 



(Fig. 34 ) Renversements de Vaccord de septieme de dominante 
Notation: Prenons l'exemple du l er renversement (appele accord de sixte et quinte): 

Le 5 (qui positionne la basse par rapport a la T) indique qu'il 
faut jouer la quinte de la basse. Le 6 (qui positionne la basse 
par rapport a la fondamentale) indique qu'il faut jouer egalement 
la sixte. Par defaut le 3 de la tierce n'est pas note bien qu'elle 
soit egalement jouee. 
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Exercice ( en forme de petit jeu ): realiser l'arrangement d'Au clair de la lune en y pla^ant le 
maximum d’accords et notes de passage de septieme de dominante 14 . 
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(Fig. 35) Au clair de la lune "I 3 



14 Ce qui limite evidemment les possibility d’arrangement. 



www.foucart.net Vingt lemons d’harmonie Copyright © 2004 Jean-Louis Foucart Chap. 6 Page 26 



Chapitre 7 - Accords de septieme de 2e degre, septieme de sensible 



L’accord de septieme de deuxieme degre 

et son enchainement: 

Conduite des voix (schema mnemonique): 




— Les renversements : 




(Fig. 36) Renversements accord de T de 2‘ degre 



— Principes des enchainements: 

L’enchainement d’un accord de septieme de seconde IIx se fait toujours vers un septieme 
de dominante Vx : 



IIx ► Vx 

NB: on enchaine ensuite vers I ou VI s'il s'agit d'une cadence: 

Vx ►Ion VI 

La septieme va a la tierce de l’accord de quinte. 

Attention : Ne jamais doubler la sensible! 

Ceci resulte de l’application des regies d’harmonisation 4 et 6 (cf. chapitre 3) : 

Regie 4 - Resolution des sensibles et des dissonances. 

Si I'une des 2 sensibles (sous -dominante ou sensible) se trouve sur une voix importante par sa 
priorite d'ecoute (Soprano ou basse ou dans une melodie solo), soit elle est resolue(elle va vers la 
tonique), soit elle change de fonction par I'effet d'une modulation (changement de tonalite). Plus 
generalement, toutes les dissonances doivent etre resolues. 

Regie 6 - Mouvements interdits: 

Octaves paralleles interdites. Quintes paralleles interdites dans I'harmonie a trois notes. 




Il7 V 7 
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- A partir des 4 renversements, examinons les enchainements possibles vers l’accord de 
septieme de dominante en appliquant ces regies: 




— Accords de septieme de sensible (ou de 7 e degre ) \/JJ 7 

Conduite des voix (schema mnemonique): 




avec la tierce 
doublee 



(Fig. 37) Enchainements et renversements de 1’ accord de septieme 




Les enchainements se font toujours vers l’accord de tonique (la sensible se resout sur la 
tonique): 
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Les autres accords de septieme 

Les accords de septieme existent sur tous les degres de la gamme, mais sont surtout utilises 
depuis le debut du 19 e siecle avec la recherche du chromatisme, de la pluritonalite et, 
evidemment dans le jazz. 



(Fig. 38) Exemple d'un accord de T sur le 4 e 
degre (Wagner, Tristan) ■( 
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Exercice: reprendre l f arrangement precedent d f Au clair de la lune en y mettant le maximum 
d f accords de T de tout type. 



L'exemple propose ici conduit a une bitonalite avec le theme principal en DO majeur (au soprano) et le 
deuxieme theme en Ml-mineur en ligne de Basse. 
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(Fig. 39) Au clair de la lune arrange avec le maximum d f accords de T de tout type 4 * 



Avec ce chapitre se termine I'etude des accords ouverts et de leurs enchainements (conduite des voix ou 
"voicing') dans le mode majeur, le plus ancien dans I'harmonie tonale classique et le plus simple pour en 
debuter I'etude. Toutes les regies qui ont ete examinees sont neanmoins universelles et egalement applicables 
aux differents modes, modes mineurs notamment, que nous allons voir dans le prochain chapitre. 
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Chapitre 8 - Modes mineurs naturel, harmonique 



Mode mineur naturel 



Chaque ton majeur est dote d’un ton relatif mineur (comportant les memes sept notes) dont la 
tonique est situee une tierce mineure au-dessous de la sienne. 

Le ton de LA mineur (LA in) est dit relatif de celui de DO majeur (DOm). 

En DOm: la tonique est DO. En LA m : La tonique est LA. 




En tonalite de DO: Accords de fondamentale en 
LA mineur (gamme relative de DO mineur): 
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(Fig. 40) Gamme relative de DO mineur 

Le systeme tonal dispose done pratiquement de vingt-quatre tonalites differentes, dont douze 
majeures et douze mineures. 



Gammes et modes anciens 



Dan Grece antique, seize lettres representaient deux octaves et un ton qui correspondent a peu 
pres aux touches blanches du piano. On a done repris les 7 noms d’origine grecque, appeles 
modes antiques pour designer les modes de la b Locrien 

gamme majeure. Chaque mode correspond a 
une octave decalee d’une note (cf. 

schema ci-contre) GMixoiydien 



A Eolien 



C Ionien 



D Dorien 



E Phrygien 



F Lydien 



(Fig. 41) Gammes et modes anciens 

Le mode ionien est considere comme le mode majeur de reference. Le mode eolien est 
considere comme le mode mineur de reference. C’est la gamme mineure naturelle. 

Nous reviendrons sur les differents modes de fagon plus approfondie au chapitre 17 (musiques modales) 
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Mode harmonique 



Le mode de LA-mineur, naturel, tel qu'on vient de le decrire n'est pas celui qui a ete employe 
par la musique classique, car il ne comporte pas la fonction de sensible. 



En effet, le mode majeur avait chasse les vieux modes medievaux en privilegiant la tonique, mais aussi en faisant 
toute sa place a la sensible et a la delicieuse tension qu'elle cree pour aller vers la tonique, dont elle n'est 
separee que par un tout petit demi-ton. Rien de tel dans ce mode mineur, oil la sensible est a un ton entier de la 
tonique. 

Pour regler le probleme de la sensible, la musique classique a reintroduit cette note sensible 
en utilisant deux stratagemes: 

Soit par action directe sur le septieme degre, et sur lui seul, en le montant d’un demi-ton, ce 
qui cree entre le FA et le SOL diese un intervalle d’un ton et demi, d’aspect vaguement 
oriental et suspect; 

Soit en diesant le fa et le sol lorsqu’on monte la gamme et que l’attraction se fait sentir vers 
l’octave de la tonique, et en leur retirant leurs dieses a la descente. 

C’est done le mode mineur avec la septieme alteree d’un demi ton chromatique ascendant qui 
est plutot utilise. 



La 7 e devient "sensible" 
co mm e dans le mode 
majeur. 



il o 
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T alteree (on est en LA mineur) 




Fausse relation 

C'est une erreur qui se produit quand on place une note alteree et la meme note naturelle dans 
2 voies differentes, en meme temps ou de fagon consecutive. 
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(Fig. 42) Exemple de fausses relations 
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Melange des modes 

On peut melanger dans la meme phrase musicale mode naturel et mode harmonique. 




(Fig. 43) Passage des modes naturel vers harmonique et resolution 

Cadence plagale speciale 

C'est l’enchainement : II — I a 
notes sur le mode majeur 
harmonique ou sa variante : 

Vllm - 1. 

(Fig. 44) Cadence plagale speciale 

(On reconnait le "Amen" des chants 6 , , 

d’eglise) ^5H I ^3H 
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Couleurs tonales 

On attribut classiquement des couleurs differentes aux divers tons et modes. 

Ceci se justifie en grande partie par les dissonances liees au temperament utilise, temperament 
tempere de J.S. Bach ou temperament egal de l'accord modeme des instruments a notes fixes: 
pianos, orgues, etc. 

Au IT siecle, M.A. Charpentier a qualifie ainsi Venergie tonale des modes dans son traite des Regies de 
composition : 





Mode majeur 


Mode mineur 


DO 


Gai et guerrier 


Obscur et triste 


RE 


Joyeux et tres guerrier 


Grave et devot 


MIb 


Cruel et dur 


Horrible, affreux 


MI 


Querelleur et criard 


Effemine, amoureux et plaintif 


FA 


Furieux et emporte 


Obscur et plaintif 


SOL 


Doucement joyeux 


Serieux et magnifique 


LA 


Joyeux et champetre 


Tendre et plaintif 


Sib 


Magnifique et joyeux 


Obscur et terrible 


SI 


Dur et plaintif 


Solitaire et melancolique 



(Fig. 45) Couleurs tonales selon M.A. Charpentier 
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Chapitre 9 - Mode mineur melodique - Cadences 



Mode mineur melodique 

C'est le mode mineur harmonique avec un 6 e degre augmente d'un demi ton: 
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(Fig. 46) Accords fondamentaux de mineur melodique 

Le III est utilise en jazz, souvent complete par la 9 e : DO, MI, SOL#, RE. 

Le VI n'est pas utilise (un accord diminue n'est jamais de 6 e degre, c'est un accord de 7 e ). 
Le VII est l'accord de mineur septieme diminuee tres utilise dans le jazz.. 



Exemple: Bml/b5 , ce qui signifie: Si mineur septieme avec quinte diminuee 

(Cf. supra, chap. 2: notation du jazz) 



Origine du mode mineur melodique 

Le Mode mineur melodique a ete cree pour corriger l'erreur de seconde augmentee qui se 
produit entre les 6 e et T degres du mode mineur harmonique: 



Seconde augmentee 



Rappelons que dans 1'harmonie classique, les intervalles augmentes sont consideres comme 
errones, et done interdits (il a fallu attendre le romantisme pour les voir autorises). 

La raison de cette interdiction est a rechercher dans la pratique du chant d'eglise qui est a la 
base de 1'harmonie classique. L'intervalle augmente etant difficile a chanter, il etait considere 
comme de nature diabolique. 
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Deux regies s'imposaient a I'epoque classique pour la conduite de la voix: 



l ere regie: Apres un saut, il faut revenir par degre conjoint. 




2 eme regie: Toute alteration doit se resoudre dans le sens de l' alteration. 
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Ainsi dans le cas des intervalles: 





Diminues- augmentes 




Quarte augmentee: les regies se contredisent 



Quinte diminuee: les regies sont respectees 



On voit que le respect de ces regies est impossible dans la gamme mineur harmonique qui comporte un 
intervalle augmente. C'est pourquoi on a invente la gamme mineure melodique. 



— Combinaison des modes mineurs 

On peut combiner les 3 modes mineurs, tout en sachant que les mouvements harmoniques 
preferes sont ascendants dans les modes harmoniques et descendants dans les modes 

melodiques. 

Exemple 1: enchainements de: I — ► Vh — ►Vn — ► ! 



NON OUI 




Exemple 2: enchainements de: I — ► IVh — ► IVn — ► I 
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(Fig. 47) Combinaison des modes mineurs 
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(Fig. 48) Recapitulation: les differents modes mineurs 

(Les notes chromatiques- ou notes modales- sont rouges) 



Mode majeur (DOm) : 

Mode mineur naturel (DOmN): 



Mode mineur harmonique (DOmH) : 




Mode mineur melodique : 

II monte mineur melodique et descend naturel pour ne pas etre invite a faire majeur. 




Autres modes : 

Mode mineur Bachien (gamme mineure temper ee ): 




II y a aussi le mode majeur harmonique et le mode majeur harmonique artificiel, sans compter 
les modes anciens vus precedemment 15 . . . 

Toutes ces gammes combinent des notes alterees et naturelles sur le 3 e , 6 e et 7 e degre qu'on 
appelle notes modales. 



La tierce picarde 

Dans les modes mineurs, on permit moins les cadences de fin (cadences conclusives). C'est 
pourquoi les musiciens classiques soulignaient la fin des morceaux en mode mineur en 
augmentant la tierce mineure du dernier accord de cadence de fa?on que l'accord sonne 
majeur. Cette tierce augmentee est la tierce picarde. 



15 



...et les modes modernes que nous verrons aux chap. 17 et 18. 



www.foucart.net Vingt leijons d'harmonie Copyright © 2004 Jean-Louis Foucart Chap. 9 Page 35 



Cadences : recapitulation 



En complement du chap. 5 voici les enchainements d’ accords de l'harmonie classique, 
cadences conclusives (en italien cadenza, du latin cadere, tomber) de la phrase musicale. 

1 . Cadence imparfaite : 

Conclusive, elle va de la sensible a la tonique : 



2 . 



Cadence imparfaite : elle va de la dominante au premier 

renversement de 1’ accord de tonique: 



V-I6 



3. 



4. 



Demi-cadence : 

Avec repos sur le V. Elle est souvent conclusive 
dans le jazz. 

Cadence plagale : 



II-V ou IV- V 



IV-I 



5. Cadence plagale speciale : 



II-IouVII-I 



6. Cadence composee l er aspect : 

Nota : cette cadence est egalement tres 
utilisee en jazz. 



IV-V - I oull-V-I 



Exemple : 




7. Cadence composee 2 e aspect : 



ou: 



8. Cadence rompue ou evitee: 




Nota : VI remplace le I de la cadence parfaite, ce qui produit un effet inattendu 
(references dans Debussy, Ravel, et dans le jazz). 



9. Anatole (cadence tres utilisee en jazz): 



I -VI - II -V 



(Fig. 49) Exemple d’ anatole 
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10. Cadence de Faure : 



IV6/5 - v 




(Fig. 50) Cadence de Faure et sa continuation conclusive 



Citons egalement la cadence ininterrompue qui, selon Jean-Jacques Rousseau, consiste a 
"descendre d’une dominante sur une autre, par l’intervalle de tierce" (Dictionnaire de 
musique, p. 67). 
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Chapitre 10 - Notes de Passage 



— Definition 

Ce sont des notes: 

Situees sur les temps faibles de la mesure (entre 2 accords situes sur les temps forts) 
Qui font un mouvement par degre conjoint entre deux notes des accords, 

Ce mouvement etant croissant ou decroissant dans le meme sens. 





NON (Ce n'est pas une note de passage mats une "broderie" (cf. infra Chap. 12 ) 




Attention: 

Les notes de passage ne cachent pas les quintes ou octaves paralleles. 




On peut placer des notes de passage sur 2 voix a condition que les mouvements se 
produisent par tierces ou sixtes paralleles ou 
par mouvements contraires. 

Nous reverrons ces regies avec 1' etude du 
contrepoint, chap. 16 















16 






r 






VI 



(Fig. 52) Placement de notes de passage 6 ^ 






On peut placer des notes de passages sur 3 voix de deux 
fa9ons: 

Soit les 2 voix avancent par tierce ou sixte et la 3 e par mouvement contraire, 

Soit les 3 voix avancent par mouvements paralleles en creant des accords de passage. 
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■=> II faut eviter les quintes ou octaves paralleles de passage et les mouvements contraires par 
tierce ou sixte. 



Notes intermediaires 

II est possible de sauter a une note de l'accord - note intermediate - afin de creer un intervalle 
permettant de placer des notes de passage. 
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Attention: II ne faut pas depasser les intervalles harmoniques entre les voies (c'est a dire 
l'octave), sauf a rajouter une note (ce qui enrichit la partition). 



(Fig. 53) Placement des notes intermediaires 




Notes de passage chromatique 



Desormais, on peut placer des notes de passage chromatiques en evitant les fausses relations, 
c'est a dire le melange de notes naturelles et de notes alterees en meme temps (cf. Chap. 8), 
sauf s'il s'agit de la basse dans l'accord fondamental. 




(Fig. 54) Placement des notes de passage chromatiques 
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(Fig. 55) Notation des notes de passage chromatique 



Gamme majeure ascendante: la notation des alterations se fait par les #, sauf pour le 
6 e degre, allez savoir pourquoi. . .(et dites le nous en retour!) 



BP i t* 



J T »r 






III IV 



v 



VI 



VII 



Gamme mineure ascendante: la notation des alterations se fait par les bemols b, 
sauf pour le 4 e degre. Pourquoi? Parce que cette gamme emprunte les notations de sa 
gamme majeure relative (tonalite en SI b ) 




Gammes majeure et mineure descendantes: la notation des alterations se fait par les 
b, sauf pour le 5 e degre. 








E=d 


h=i 






















l 
















7 m ~ 




L 


















I 








i 


1 


~ i i# 


nm 












L „ 






1 








1 1 


71 | ^ 


^ m 


1 ?# 


*> 



t | tr ~ t * 0 

I VII VI V IV III II 



www.foucart.net Vingt leijons d'harmonie Copyright © 2004 Jean-Louis Foucart 



Chap. 10 Page40 



Chapitre 11 - Modulations 



Definition 

La modulation est Taction par laquelle on passe d'une tonalite a une autre. 

II est extremement rare qu ’une piece de musique classique garde la meme tonalite du debut a la fin. En general, 
elle a une tonalite principale, souvent annoncee dans son titre (symphonic en ut mineur) tout en adoptant des 
tonalites autres, on dit alors qu'elle module. Elle peut moduler de fagon passagere, sur quelques mesures ou 
beaucoup plus longtemps, et dans un ton voisin, sa gamme relative par exemple, ou plus lointain. 

Historiquement, la musique classique a beaucoup evolue dans sa fagon de traiter la modulation: on passe d'une 
extreme timidite aux 15 e -16 e s., ou les modulation sont longuement preparees pour ne pas "brutaliser" I'auditeur, 
a I'audace la plus extreme d'un Wagner avec sa modulation perpetuelle! 

De fait, I'art de la modulation varie beaucoup d’un compositeur a l’ autre et constitue souvent un des signes 
majeurs de sa personnalite. 

Modulation pivot 

C’est une modulation qui utilise un ou plusieurs accords communs a deux tonalites. 

Dans Vensemble des trois accords I, IV et V, le premier degre, DO, et le cinquieme, SOL, apparaissent chacun 
deux fois, les autres une seule. Ce premier et ce cinquieme degre sont appeles les pivots du mode; ils affirment la 
tonalite, ce qui correspond d’ailleurs a la donnee naturelle representee par le rapport de quinte (DO-SOL), 
seule consonance parfaite reconnue en Grece antique, avec son renversement, la quarte (SOL-DO), l ’octave et 
l ’ unisson . 





Degres de voisinage 

Les gammes et leurs tonalites sont plus ou moins voisines suivant le nombre d’ accords 
qu’elles possedent en commun. On distingue ainsi deux degres de voisinage : 



(Fig. 58) Degre de voisinage 




Les liaisons figurent quelques accords communs (majeurs en rouge, mineurs en vert) 
susceptibles de servir d'accords pivots. 

— Quelques procedes de modulation 

(Ils sont nombreux!) 16 : 

1. Modulation par utilisation des accords de la sous-dominante du ton suivant 

Je veux moduler de DO vers LA: je vais vers le RE, accord de seconde en DO, qui est de 4 e 
degre (sous-dominante) dans la tonalite de LA. 

Deux fat^ons de moduler: 

(Fig. 59) Modulation directe (ou immediate, subite, " brutale ") avec un seul accord pivot 
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Modulation preparee 17 

(Fig. 60) Modulation preparee avec plusieurs accords pivots ■<’> 
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16 Nous en verrons d'autres avec les accords enharmoniques. 

17 La modulation preparee est de rigueur dans l'harmonie classique. L'harmonie modeme l'utilise pour le climat 
musical particulier du a la polytonalite resultant des accords pivots successifs. 
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Je veux moduler de DO vers FA: je vais vers le SI, avec un accord de 3 e degre en DO, accord 
de 4 e degre en FA. 



2. Modulation par l'accord de 
tonique du ton suivant 
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Nous en avons vu un exemple 
simple au debut, pour passer de DO 
en SOL via l'accord comrnun V = I. 
Autre exemple, pour passer de DO 
e n SI b mineur: 
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(Fig. 61) Accords de tonique ou de quinte 

L'important est d'affirmer la nouvelle tonalite par d'autres accords dans cette tonalite.. 



Cas particulier 

Modulation directe avec note de passage fonctionnant comme la tonique du ton suivant. 

On peut considerer une note de passage (note en mouvement conjoint sur temps faible) 
comme un accord de tonique reduit a sa plus simple 
expression. 

Le procede consiste a renforcer cet accord en le repetant sur le temps fort 
suivant, par exemple avec un accord parfait complet. 



(Fig. 62) Ex. modulation de DO mineur vers RE majeuptfi 

3. Modulation chromatique 
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Elle tire partie du mouvement d'un demi ton ascendant ou descendant que font tierce, sixte et 
septieme quand on alterne ou melange les modes majeur/mineur ls . 

L'accord pivot contenant la quinte ascendante (qui vaut septieme augmentee dans la gamme 
relative) est le V ou le VII. 
l er exemple: 

(Fig. 63) modulation chromatique de DO vers LA 
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2 e exemple: 

(Fig. 64) modulation chromatique de DOm vers MI M 
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18 Cette alteration, immediatement perceptible, la distingue done des modulations diatoniques ou les accords 
pivots peuvent entretenir, par leur double appartenance, un doute sur la tonalite. 
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4. Modulation avec utilisation de la pedale: 



Comme son nom le suggere, la pedale est une note situee generalement a la basse qui se 
prolonge pendant que les autres voix varient en accord avec elle, en respectant les regies de 
rharmonie (cf. chap. 2). 

La note formant pedale est la tonique et/ou la dominante dans la tonalite. 

Les modulations se construisent a partir d'accords pivots incluant done la tonique (accord 
avec 4 e et 6 e degre) ou la dominante (accord de quarte et sixte, de dominante, de sixte sur la 
tierce) en majeur et mineur. 

Exemple: 
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(Fig. 65) Modulation avec pedale sur tonique et dominante 'I 



Emploi de la modulation dans l'accompagnement d'une melodic (chant, theme) 



Faut-il moduler dans l'accompagnement d'une melodie? Cela depend bien sur de la melodie, 
mais aussi du climat musical que Ton veut obtenir. 

Exemple sur une melodie tres simple (sans notes accidentees, n' appelant pas de modulation): 
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Sans modulation 
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Avec modulation 

I f II 



i 

P 



H 



J 



A 

f 

i 



La meme melodie avec modulation dans des tons differents (LA mineur harmonique, puis Sib 
harmonique), qui permet un mouvement interessant de la basse. 



(Fig. 66) Emploi de la 
modulation dans 
l'accompagnement d'une 
melodie 4 




Polytonie 

Modulations chromatiques et modulation par note de passage alteree permettent de realiser 
des themes melodiques qui n'ont plus de tonalite principale bien definie 19 . 



19 

C’est le cas du jazz modeme, ce qui explique d’ailleurs que la notation des accords ne refere pas a une tonalite 
donnee, mais seulement a la position des voix par rapport a la basse. 
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La seule regie a respecter dans ces enchainements polytoniques est d’eviter les fausses 
relations (cf. chap. 8). 

Exercice: 

(Fig. 67) Etude modulante avec succession polytonique 4 s 




On remarquera qu'une "tonalite moyenne" en DO diese mineur baigne cette petite etude, ce qui fait son unite - 
au dela des multiples modulations - et peut-etre...son charme ! 
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Chapitre 12 - Preparation d'une dissonance - Broderie, Retard et Appoggiature 



L'accord consonant vertical de la polyphonie medievale forme un systeme stable, qui 
n'appelle rien apres lui: il est statique. La dissonance est l'element sonore perturbant qui cree 
une tension et appelle sa resolution , ce qui dynamise le systeme. Toute la musique basee sur 
fharmonie tonale repose sur ce principe premier de la dynamique musicale. 

Preparation d'une dissonance 

Preparer une dissonance, c’est faire entendre la note candidate dans un premier accord ou 
elle est consonante, puis, tout en la maintenant en place, changer cet accord pour un autre ou 
elle joue l'intruse...! 

Resoudre la dissonance, c’est la faire glisser de cette position reputee instable sur un son qui 
retab lit l’equilibre consonant. 

C’est la un principe contraignant scrupuleusement respecte jusqu’a Vepoque romantique. Ensuite, les musiciens 
tendent a s ’en affranchir et ce n ’est plus guere qu ’un souvenir dans une grande partie de la musique savante du 
XX e siecle. Debussy en vient a considerer les accords pour leur beaute sonore intrinseque, et ne les resout pas 
necessairement, mais il dynamise sa musique par d'autres procedes (cf. Chap. 1 7, Harmonies Modernes). 

La note etrangere est resolue sur la note remplacee. 

Nota: en general, la resolution d'une note diesee se fait vers l'aigu, celle d'une note bemolisee 
vers le grave. 

Exemple: DO# va vers RE, et RE/? va vers DO. 



Retards, appoggiature, broderies et autres dissonances 



Les dissonances sont nombreuses! On parle de: 



Retard: la note etrangere a l'accord 
est la note precedente (meme 
position dans l'accord precedent) 

Appoggiature: il y a saut a partir de 
la note precedente, 

Broderie: la note est placee a un 
intervalle d'une seconde entre 2 notes 




Echappee: C'est une note etrangere a l'accord avec preparation mais sans resolution. 
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Note ajoutee: C’est une note etrangere a l’accord mais qui n’est ni preparee, ni resolue car 
elle a par exemple une fonction superieure dans l’accord (neuvieme, onzieme, etc.) 



Retard Appoggiature Appoggiature Retard 




( Fig. 68) Exemples de retards , appoggiature , echappee, note de passage, broderie 



Regies de remplacement: 



1 . Retard ou broderie doivent etre sur la fondamentale, la tierce ou la quinte, qui sont des 
notes stables dans Tharmonie classique. Ainsi, d’apres N. Rimsky-Korsakoff (Traite 
d'harmonie) : 



Dans l f accord parfait majeur: 
La fondamentale demande 



{ Broderie superieure: seconde majeur e ou mineure 
Broderie inferieure: seconde mineure 



Exemple en DO majeur: 
La tierce demande 



RE => DO, RE# => DO, SI => DO, Si b =>DO 

{ Broderie superieure: seconde mineure 

Broderie inferieure: seconde majeur e ou mineure 



Exemple en DO majeur: FA 

La quinte demande 
Exemple en DO majeur: LA 

— Dans V accord parfait mineur: 
La fondamentale demande 



=> MI, FA# => MI 

r Broderie superieure: seconde majeur e ou mineure 

L Broderie inferieure: seconde mineure 
=> SOL, LA b => SOL, FA#=> SOL 

r Broderie superieure: seconde majeure 
Broderie inferieure: seconde mineure 



Exemple en DO mineur: RE => DO, SI => DO, Si b =>DO 



La tierce demande 



r Broderie superieure: seconde majeure 
[_ Broderie inferieure: seconde mineure 



Exemple en DO majeur: 
La quinte demande 



FA => MI, FA# => MI , RE# =>MI. 

^ Broderie superieure: seconde mineure 

Broderie inferieure: seconde majeure ou mineure 



Exemple en DO majeur: LA b => SOL, FA#=> SOL, FA=> SOL 
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2. Quintes et octaves paralleles: Les retards ou appoggiatures ne les corrigent pas. 

3. Fausses relations: La note sur laquelle la dissonance se resout ne doit pas exister en 
meme temps sur une autre voix - sinon on fait entendre la dissonance et la resolution en 
meme temps sauf si celle-ci est a la basse dans l'accord parfait (accord de 
fondamentale). Cas particulier des retards ascendants: La note de resolution ne doit pas 
se trouver dans une partie superieure a cede du retard. 

4. On peut utiliser les retards ou appoggiatures sur 2 ou 3 voix avec les regies deja vues pour 
les notes de passages. 

Recapitulons ces differents types de notes dissonantes qui colorent la musique: 



Notes n'appelant pas de resolution : 

• Note(s) de passage : 

A partir d'un accord donne, la (ou les) notes de passage vers l'accord suivant forment un 
mouvement par degre conjoint entre 2 notes de l'accord de depart. Ce mouvement est 
croissant ou decroissant dans le meme sens. 

• Note(s) intermediaire(s) : 

A partir d'un accord donne, la note intermediate vers l'accord suivant est une note de 
l'accord qui forme un mouvement d’un intervalle quelconque, (mais respectant l'intervalle 
harmonique d'une octave) permettant de creer ensuite des notes de passage. 

• Note(s) chromatique 

C'est une note de passage alteree (passage chromatique) 

• Note echappee 

C'est une note etrangere a l'accord avec preparation mais sans resolution. 

• Note ajoutee 

C'est une note non preparee, sans resolution 

Notes appelant une resolution 

• Retard(s) 

A partir d'un accord donne, la note de retard est une note de l'accord que Von 
repete dans l'accord suivant, mais qui lui est etrangere. 

• Appoggiature(s) 

C'est une note etrangere a l'accord qui attire par saut ou par degre conjoint. 

• Broderie 

C'est une note placee a un intervalle d'une seconde (variation) entre 2 notes de 
meme ton dans l'accord. 



(Fig. 69) Tableau des differents types de notes dissonantes 
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Exemple: 

Les notes rouges sont des retards, les bleues des broderies. On notera egalement les notes de passages, toutes 
choses contribuant fortement au caractere contrapuntique de cette phrase (cf. ecoute MP3). 
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(Fig. 70) Extrait de Tristan de Wagner 4 ’ 



(Fig. 71) Etude recapitulative 

Dans cette petite etude d'execution tres simple au piano (ou en ecoute MP3) nous avons reuni 
quelques-unes des notions vues dans les 3 demiers chapitres. 
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Chapitre 13 - Accords de T alteres, de 5 te et de 6 te augmentes 



Les accords alteres par des notes chromatiques caracterisent rharmonie modeme (a partir de 
Mozart et Beethoven). Nous verrons au chap. 15 comment utiliser ces accords pour realiser 
des modulations tres interessantes. 



Accord de septieme diminue du 7 e degre (ou de 7 e de sensible). 



Accord de 7e diminue en DO majeur: 

II se trouve sur le 7 e degre du mode 
mineur harmonique ou majeur 
harmonique. 

Comme tout accord de T du T degre 
(cf. chap. 7), l'accord de septieme 
diminue se resout en l'accord de l er degre avec la tierce doublee. 



en DO mineur: 




(Fig. 72) Accord de 7e diminue 

Relation enharmonique 20 du T diminue 
L’accord de T diminue est identique dans toutes les 
gammes parce qu’il s’etage sur trois tierces mineures, de 
sorte que ses trois renversement reproduisent exactement 
la meme disposition d’intervalles egaux. 




(Fig. 73) Relation enharmonique de V accord de septieme diminue 

C'est pourquoi, il n ’a pas une etiquette tonale determinee, ce qui en fait un accord caracteristique. Dans les 
enchainements auxquels il donne lieu, il peut deboucher a volonte sur des tonalites differentes. Et, pour la meme 
raison, s’il est employe isolement, il est charge d’une equivoque, 
d’une espece d’inconfort ou d'inquietude qui le designe tout 
naturellement pour tous les effets mysterieux, fantastiques. C'est cet 
accord que l 'on entend lorsque la statue du Commandeur s ' encadre 
dans la porte de Don Juan. 




Renversements 
Il en existe 24 
(quelques exemples ci- 
contre). 

En effet, l'accord de 7 e 
diminue est identique dans 
toutes les gammes, majeures 
et mineur es, et il est 
enharmonique de l'accord 
de sixte augmente (ce que 
l 'on verra plus loin), soit 
2 fois 12=24 renversements. 



no 

l4 ; r 


M 1 /} 

lJiCiJ — i 


-P jtA f 


FA# 




T,A 

1 




=f= 


--T w r i 


F= 








fl 




=#=« 


"VI J 

J /* j 1*1 4 1 




J Hh\\ J 


J 


\ 

j 


1 


te-4 — 




r i 


t— 






1 r 




DO/77 




MIZ? m 




FA# m 




LA m 






— j 


i [>,) i. J 


3= 




=1= 


[£—J= 


=^=| 






t — 


f= 


§- T - g 


=P= 




— r~ 


k:A. J 


=d= 


j 

a. | . & 






J 

'f 


nf J 


j 


KlQhf =p=t 


► vr T 4— 


/-T-rr— 


=F= 


d' l -i H 



(Fig. 74) Renversements de l'accord de 7e diminue 



20 Enharmonie: Meme son avec ecriture differente de la note. 
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Accord de septieme augmente du T degre 

On distingue 2 configurations de cet accord: 

1. la tierce est augmentee seule, et l'accord se resout de deux fagons: 

(Fig. 75) Resolution sur l'accord de quinte '( 

de l'accord de 7e augmente du 2e degre (comme tout accord de septieme du 2 e degre), 
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Cette variation de l'accord de T sur le 2 e degre est 
souvent joue en jazz dans les morceaux en forme 
d'anatole: sequence I- V I -I I -V. 




En mode mineur, il faut egalement 
augmenter la quinte. 



(Fig. 76) Resolution sur l'accord de ler degre 



Remarquons que dans cette suite d'accord le FA# joue le role de note 
de passage. 



2. la tierce et la fondamentale sont augmentees. 

L'accord se resout obligatoirement sur un accord de premier 
degre. 
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Remarquons que dans les exemples ci-dessus, les accords de 7 e de 2 e degre alteres sont en quelque sorte des 
” accords de passage” entre l'accord de 2 e degre non altere et l'accord sur lequel se fait la resolution. 

Ces accords de 2 e degre sont neanmoins des accords a part entiere, comme le montrent les deux exemples ci- 





(Fig. 77) Exemples avec tierce et fondamentale augmentees 



Remarquer la ligne de basse descendante qui fait I'interet de la 2 e sequence. 
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Accord du 2 e degre diminue 

C'est accord est obtenu en diminuant d'un demi ton l'accord parfait du 2 e degre. L'accord 
obtenu est encore un accord parfait. 



Dans I'exemple ci-dessous, il sert d' accord de 
passage avec l’accord parfait du premier degre 
suivant 21 . 




Dans ce deuxieme exemple, il fonctionne 
comme un accord "a part entiere" dans une 
cadence conclusive. 
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(Fig. 78) Resolution de l’accord du 2e degre diminue 
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Accord de quinte augmente 

En mode majeur il s'obtient de deux facons: 

En augmentant d'un demi-ton la quinte d'un accord parfait majeur. 
Il en existe 4 resolutions: 
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(Fig. 79) Resolutions de l'accord de 5e augmentee 




L'accord de quinte augmentee est generalement utilise dans une configuration de septieme 
de dominante. Il se resout alors, comme tout accord de septieme de dominante par un 
accord de l er ou de 6 e degre. 

Dans I'exemple ci-contre, on remarquera qu'il est utilise dans une cadence composee du 
l er aspect. 

En baissant d'un demi ton la fondamentale. 

La resolution se fait en considerant la note alteree comme une note de passage vers tout 
accord comportant la note resolue. 

En mode mineur : 



L'accord de quinte ne peut s'obtenir que par la 
diminution d'un demi-ton de la fondamentale d'un 
accord parfait mineur 22 . 



21 L'exemple s'analyse aussi comme une marche harmonique, comme nous le verrons plus loin, 

22 L'alteration ascendante de la quinte n'est pas possible en mineur (cf. chap. 1, notation des notes chromatiques). 
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II se resout egalement en considerant la note alteree co niin e une note de passage vers tout 
accord comportant la note resolue. 

Dans les 2 exemples ci-dessous, accord de quarte et sixte et accord de quinte du 5 e degre. 




Dans I'exemple ci-contre, I'accord de quinte augmente 
de DO mineur est aussi accord de quinte augmente en 
MI Majeur. II serf d'accord pivot pour la modulation 
DOm-MI Maj. 



Accord de sixte augmente 




L'accord de sixte (et tous ses renversements) se construit sur 
rintervalle de T mineur. II est done enharmonique de l'accord de T 
diminue. 



different e 




V7(A7) V7(#6) 



Resolution: 

Rappel: en tant qu'accord de septieme mineur, il se resout 
dans un accord de l er (ou 6 e ) degre, sixte majeure ou 
mineure. 
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L’accord de sixte augmente se resout a l’octave en ouvrant. 

(Fig. 80) Exemples de resolution de l’accord de 6 te augmente 
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L'accord de septieme de 

dominante se transforme en 
accord de sixte augmente 23 , qui 
se resout a l' octave en ouvrant (ici 
FA va a FA#). On complete 
l'accord (ici avec deux LA#) pour 
former n'importe quel accord a 3 
notes majeures ou mineur es (ici 
FA# majeur). 
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En resume: 

(Fig. 81) Resolution par 
enharmonic de7e mineure et 
6 te augmentee 



Enharmonic de 7e mineur Enharmonic de sixte augmentee 
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23 La fondamentale de l'accord est la seconde ou la quarte, mais il a generalement la sixte a la basse, d'ou son 
nom. 
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94 

L'accord de sixte napolitaine 

C'est un accord parfait majeur qui contient le 
triton, et qui peut done se substituer a 
l'accord de dominante. 

II se forme par l'alteration descendante d'un 
demi-ton des 3 notes de l'accord parfait 
majeur forme sur le T degre. 

(Fig. 82) Accord de sixte napolitaine 

Note napolitaine 

Par extension, on appelle ainsi la note de passage RE/> (en DO majeur). 

Resolution: Elle se fait sur la tonique, en general dans le cadre d'une cadence conclusive. 
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(Fig. 83) Resolution de la sixte napolitaine 




Accord de substitution a l'accord de septieme de dominante 



L'accord de septieme construit sur le T degre diminue contient le triton (FA et SI/), 
enharmonique du DO/) en DO mineur naturel). 

A ce titre cet accord peut remplacer le septieme de dominante. 

Par extension, la sixte napolitaine peut egalement remplacer la septieme de dominante, ce 
que Ton fait couramment en jazz. 



On ecoutera l'exemple ci-joint pour s'en convaincre, en notant l'interet du RE/?, note 



napolitaine a la basse. 
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(Fig. 84) Accord de substitution au 7e de dominante " 1 3 



24 II comporte generalement la sixte a la basse et les compositeurs napolitains (notamment Scarlatti) l'ont utilise 
les premiers, d’ou son nom. 
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Chapitre 14 - Accord de 9 e , ll e , 13 e 



Definition: Fonctions superieures de l'accord 

Les notes qui se positionnent au-dela de l'octave (apres la 
T) ont des fonctions superieures dans l'accord. 

En majeur, il n'existe que trois fonctions superieures de l'accord car 
la tierce suivant la 13 e est la tonique. 

Quand ces notes aux fonctions naturelles ou alterees sont 
ajoutees a un accord de septieme sur un degre quelconque, 
elles le transforme en accord de 9 e , 1 l e ou 13 e . 

Notons qu 'en disposant toutes les notes de la gamme diatonique a la 
tierce, on obtient le mime accord, quel qu'en soit la base. 



Avec ces nouvelles fonctions, le langage harmonique integre aux accords les 16 premiers 
harmoniques naturels . 

Si, a partir du son 6, on elimine 
les sons deja acceptes dans 
l’accord parfait majeur, il faut 
ajouter le SI bemol, le RE, le 
FA diese, le LA bemol, le SI 
nature 1 

Comme la T dans les accords de septieme, renrichissement harmonique par des notes de 
fonctions superieures contribue a creer des tensions et a colorer l'univers tonal classique. 

Citons Rameau dans son traite d'harmonie: 

"La douceur et la tendresse s ’ expriment parfois assez bien par emprunts et par superpositions (septiemes 
diminuees, neuviemes et onziemes) plutot mineures que majeures, dans les parties du milieu plutot que dans les 
extremes. Le desespoir et toutes les passions qui portent a la fureur demandent des dissonances de toute espece 
non preparees; et surtout que les majeurs regnent dans le dessus. Il est beau dans certaines expressions de cette 
nature de passer d’un ton a l ’autre par une dissonance non preparee”. 

Accords a fonctions superieures : 9 e , ll e , 13 e 

Dans rharmonie classique, ces accords sont classes comme une extension des accords de T 

de dominante (V9, Vl 1, Vl3) auxquels ils peuvent d’ailleurs se substituer. Ils comportent 
en effet les deux sensibles (triton: FA, SI). 

Il faut done les traiter comme tels notamment en ce qui concerne les enchainements et la 
conduite des voix. 



Les 1 6 premieres harmoniques de DO 
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25 Ainsi prennent place historiquement: l’accord parfait, puis les accords de 7 e , de 9 e , de ll e , de 13 e , ordre 
chronologique que nous avons adopte dans ces leqons . Au dela de la 13 e , on entre dans le domaine de la 
musique contemporaine et du jazz moderne, que nous verrons plus loin. 
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Plus precisement: 

Regie d'elimination des notes 

Pour choisir les intervalles et les renversements "qui sonnent", la premiere note a eliminer est 
d'abord la quinte, puis la tierce, ensuite la T ou 9 e , ensuite. . . cela devient un autre accord. 



Regie de substitution 

On peut substituer les notes d'un accord de septieme de dominantes ou ajouter d'autres 
fonctions superieures naturelles ou alterees a condition: 
de ne pas toucher au triton, (il permet la resolution vers un accord de I er ou VI e degre) 
d' eviter les fausses relations (intervalle de 1/2 ton dans le meme accord) 26 . 
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Entrons dans le detail: 
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SIZ? et SI naturel dans le meme accord/ 



— L’accord de neuvieme 

L’ accord de neuvieme comporte quatre tierces superposees: deux tierces mineures au centre, 
encadrees par deux tierces majeures, ce qui en fait un accord stable. Symetrie parfaite, 
equilibre harmonieux! 

A la difference de V accord de septieme diminuee, il affirme sa plenitude et sa stabilite. Claude Debussy a bien 
souvent recours a lui dans Pelleas et Melisande, ou il l ’enchaine volontiers sur lui-meme dans des successions 
ou chaque partie se deplace parallelement aux autres. 

Par la suite, les musiciens de jazz ont aussi largement exploite ce procede. 

9 e majeur: Il se construit sur la gamme majeure et ne comporte done aucune alteration. 

9 e mineur: Construit sur le mode mineur harmonique, il comporte une 9 e diminuee. 

Sur le mode mineur naturel il comporte une 9 e et une T diminuee. C'est l'accord que 
justifie approximativement la resonance naturelle. 



Renversements: Il y en a 4, qui se construisent a partir des renversements de V7. 
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(Fig. 85) Accord de 9e et ses renversements 



Le 4 e avec la 9 e a la basse forme cluster. Elle n’est done pas couramment utilise. 

Nota: certains de ces renversements sont aussi des accords de ll e ou 13 dans d'autres tonalites. 

Resolution : la 9 e se resout sur la quinte de l’accord parfait, par un mouvement descendant. 

26 Le premier accord est seul correct. Les deux accords sont pourtant enharmoniques! 
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(Fig. 86) Exemple avec une cadence composee II-V-I 

En s’ecartant de la consonance, le langage harmonique 
connait d’autres types d’accords de neuvieme, selon la 
repartition des intervalles majeurs et mineurs dans la 
superposition des tierces. Exemples: 
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( /'/o (V y Exemples d' accords de '/ 

Chiffrage: ce sont les intervalles de l'accord majeur de 13 e de dominante qui sont pris par 
defaut et permettent de qualifier les intervalles des autres accords. Les T sont done mineurs, 
les 9 e majeurs, les 1 l e justes et les 13 e majeurs (n'est-ce pas simple?) 

L'accord de ll e 

II ne comporte que 2 possibility d'alteration de la 1 l e , d'ou 1 accord majeur et 2 mineurs: 



Gmai/7/9/#1 1 G7/69/611 G7//?9/b1 1 G7/69/11 G°7/9/11 G77/11 




Resolution: II n'y a pas de regie si ce n'est la conduite vers les notes les plus proches et la 
resolution du triton, s'il est present. 

Ici la 1 l e va sur la 7 e ou sur la 9 e de l'accord de tonique majeur, en respectant la conduite des 
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(Fig. 89) Resolution 
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Accord de dominante sur tonique 

C'est un accord de 1 l e de dominante dans lequel la 
1 l e , qui est la tonique (si presente) est disposee a 
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la basse. II est frequemment utilise, ce qui justifie de le traiter comme un accord independant. 
En particulier dans la cadence parfaite (II-V-I), il permet de prolonger l'accord de dominante 
tout en introduisant la tonique de fin. 



(Fig. 90) Accords de dominante sur tonique 




L'accord de 13 e 

Les deux alterations de la treizieme voix se conjuguent avec cedes des autres notes pour 
donner une multitude de configurations possibles de cet accord. Derives des huit 
configurations completes (theoriques!) de l'accord de 13 e , en SOL puis DO, voici a titre 
d'exemples 27 : 

(Fig. 92) 40 accords de 7 e , 1 l e et 13 e derives avec renversements ■!> 




laissent planer des doutes sur leur identite, notamment dans le cas de cluster (accords comportant plusieurs 
intervalles d'une seconde). Ils participent neanmoins a la coloration de la phrase musicale, comme I'ecoute du 
MP3ci-dessus permet de s' en rendre compte. 



27 Seuls les 40 accords en DO ont ete enregistres en MP3. 
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Resolution de l' accord de 13 e 



C'est le talent du compositeur qui fait loi. . . ! 

Car les regies habituelles (resolution du triton et conduite des voix) sont plus ou moins 
applicables selon les renversements et notamment suivant la position de la 13 e dans l'accord. 
On peut parfois considerer l'accord co niin e un accord de sixte et traiter l'enchainement 
comme tel. 
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Chapitre 15 - Mouvements chromatiques et successions polytoniques 



Quels sont les moyens pour colorer, pour "fleurir" le langage musical? Outre les accords 
etudies dans les chapitres precedents, les compositeurs de la fin du 19 e siecle ont developpes 
d'autres precedes pour instiller ces chromatismes dans leur musique. 

Dominante secondaire 



Definition: Tout accord peut etre precede par un accord de septieme de dominante appele 
dominante secondaire, place a une quinte descendante (ou suivi par un accord place sur une 
quarte montante, ce qui revient au meme). 

Largement utilise dans l'harmonie classique, notamment par Mozart, theorise par Hugo 
Riemann (1849-1919) dans son dictionnaire de la musique, ce precede permet d'obtenir des 
chromatismes sans modulation, en restant dans la tonalite de base. 



Dans I'exemple ci-dessous qui debute et se termine sur I'accord parfait de DO la sequence des quintes 
descendantes conduit une mouvement du soprano du DO au MI 

(Fig. 93) "a la maniere" d'un choral deBach. 
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Dans I'exemple suivant, nous avons 2 couples d'accords places a la quinte descendante, respectivement dans les 
2e, 3e et 4e mesures. Le chromatisme est plus net car nous sommes en mineur harmonique avec 7e a la basse 
dans la 2e mesure, avec en final un accord de 9e sur le 3e degre, qui succede a un accord de septieme sur le 
septieme degre. 
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(Fig. 94) Dominante secondaire 2e exemple c l 



L'insertion de dominante secondaire genere le chromatisme sans sortir de la tonalite de base (FA majeur). Mais 
constatons dans cet exemple que les memes sons sont maintenant chiffrables en DO majeur c'est a dire a la 
quinte montant (VII-VII2H, Vl7, II) ou en SOL majeur avec quinte montante sur le DO majeur (IV, IV2, V2), 
etc. Nous experimentons ici la multitonalite grace au cycle des quintes. 
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La dominante secondaire est utilisee en musique classique pour obtenir un effet de 
"tonification" passager, consistant a remplacer des accords de type modal (septieme de 
dominante et notes a fonction superieure) par des accords fondamentaux. 

Dans I'exemple ci-dessous, le mouvement dans les 2 premieres mesures est forme d'accords de septiemes. Ce 
me me mouvement est repris dans les mesures suivantes en intercalant des accords de septiemes a la quinte, ce 
qui a pour effet de remplacer les accords de septiemes des deux premieres mesures par des accords 
fondamentaux "tonicises". 



(Fig. 95) 
Tonification par 
dominante 
secondaire 
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La dominante secondaire est aussi utilisee pour faire l'inverse, c'est a dire colorer une suite 
d'accords fondamentaux 



par des accord de 7 e sans 
perdre le mouvement 
initial (pratique courante 
en jazz). 



(Fig. 96) Coloration par 
ajout d'accords de 7’ ■(’> 
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Modulations enharmoniques sur la base des accords de 7 e diminue et sixte augmentee 



Le precede est tres utilise a partir du milieu 
du XIXe siecle (Berlioz, Brahms, Liszt, 
Wagner, etc.) Rappelons les deux 
resolutions nominales: 



Deux exemples : 



Resolution pour septieme Resolution pour sixte 
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sequence d'accords du l ei degre et 7 e mineur (sixte augmente) avec resolution a l'octave 
conduisant a une: 



(Fig. 97) Suite de modulations descendantes d'un demi-ton ■( 
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2 - meme sequence suivie d'accords gardant les memes notes enharmoniques au soprano et a 
l'alto: 



C C 7 C 7 sus 4/9 
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(Fig. 98) Modulation harmonique 'I 



Modulation par enharmonie de l'accord de quinte augmente 

Rappelons que l'accord de 5 te augmente s'obtient en mode majeur (uniquement) en 
augmentant d'un demi-ton la quinte d'un accord parfait 
majeur, en mode mineur en diminuant d'un demi-ton la 
fondamentale d'un accord parfait mineur. 

Resolutions: II en comporte quatre. Mais comme il se presente sous trois formes differentes, il 
existe done douze possibility de modulation. 

Exemple de 4 modulations sur 4 mesures. Depart en DO majeur avec un accord parfait majeur de l er degre qui 
s'enchaine par un accord de quinte augmente servant d' accord pivot pour moduler vers MI Majeur. Nous 
passons en mineur et nous modulons par un nouvel accord de quinte augmente par abaissement de la 
fondamentale, ce qui nous amene en SI mineur. Le meme procede est utilise encore deux fois pour moduler 
jusqu'en LA majeur. 





(Fig. 99) Modulation descendante avec quinte augmentee "I ’ 
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Si la structure de passage et le modele conduisent a un mouvement des voix ascendant ou 
descendant, on parlera de progression harmonique. 

Si les accords successifs conduisent une suite de modulations directes, on parlera de 

progressions modulantes. 

Le mouvement chromatique doit se faire dans une seule partie (la mesure), pour eviter les 
fausses relations. La marche harmonique constitue pour l'oreille une "ligne directrice" 
suffisamment puissante pour justifier toute transgression des regies habituelles de conduite 
des voix. On retrouve la les regies d'harmonisation des accords en position fermee (chap. 3). 



Plus les accords auront de notes communes, en position fermee, et plus douce et agreable a l'oreille seront ces 
progressions. De meme, utiliser les progressions par tierces et sixtes de preference a celles par quartes ou 
quintes, plus dures. Enfin, les progressions qui font monter (ou descendre) regulierement la ligne de soprano ou 
la ligne de basse sont generalement flatteuses. Dans I'exemple ci-dessus, les 2 e et 3 e mesures (modele) forment 
une marche harmonique qui se repetent deux fois (structure) en une progression harmonique, avant la coda. 
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(Fig. 100) Valse harmonique 4 3 
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La construction chromatique: Theories et pratiques 

Theorie de Riemann - La construction chromatique par tierce 
et quinte, base de la musique tonale a d'abord ete 
conceptualisee par Riemann avec ce que Ton appelle la regie 

Dd du triangle 
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succession 
: I-VI-II-V). 

(Fig. 101) Regie du triangle pour le 
sequencage d'accords 

Une definition formelle en a ete donnee recemment 
29 

par Balzano : "Le schema A ci-contre represente 



28 Hugo Riemann (1849-1919) in Catechisme musical. 

29 Balzano, G. (1986), ' What are musical pitch and timbre\ Music Perception 3(3), 297—314 
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le groupe cy clique Cl 2 des entiers modulo- 12 {0,1, 2,..., 11} munis de I' addition. Chaque element peut etre 
interprets comme un point dans le continuum des logfrequence) ou comme une transformation intervallique : 2 
est la note RE, ou bien la transformation 2(n) = n + 2 mod. 12, qui ajoute une seconde majeure a son argument. 
On note gi la transformation g iteree i fois. On rappelle qu'un groupe est cy clique s’ il existe au moins un g tel 
que gn = Identite; g est alors un generateur : 1 est generateur de Cl 2 car 112 = 1 . 2 genere le sous groupe C6 
= {0 2 4 6 8 10} de Cl 2 ; c’est la gamme par ton. Les autres sous-groupes sont C4 genere par 3, C3 genere par 
4, et C2 genere par 6. (V inverse modulo 12 d'un generateur, apparaissant sur le cercle dans la position 
symetrique autour de l' axe 0-6,engendre le meme sous-groupe). Ces sous-groupes correspondent a des 
structures musicales clairement identifies dans I'harmonie traditionnelle, comme l' accord de septieme diminuee 
ou de quinte augmentee. Tous les diviseurs de 12 et leurs inverses engendrent des sous groupe propres de Cl 2. 
Seuls 1, 5 et 7 engendrent Cl 2 lui-meme, c'est a dire que Vechelle chromatique modulo 12 est engendree par 
succession de demi-tons, de quarte ou de quintes. (5 est I'inverse de 7)" 30 . 

o 1 

Bartok dans le meme esprit, a developpe une pratique basee sur la notion de poles: pole de 
la tonique, de la dominante et de la sous- 
dominante, avec ses equivalences: tierce 
diminuee, quarte augmentee (triton) et sixte. 

Schoenberg (ou Schoenberg, 1874-1951) 
developpe sa theorie des regions tonales dans 
son traite d'harmonie. La lecture de la carte permet d'aller d'une region tonale a une autre. Le 
chemin modulant est defini par les fonctions des notes qui permettent de moduler, i.e. de 
quitter une region pour aller dans une autre. 

Exemple: comment moduler de DO vers LAb? L'extrait de la carte tonale de DO, ci-dessous, indique qu'on peut 
moduler vers la sous-dominante de DO qui est FA, puis en FA mineur de moduler a nouveau vers LAb par la 
tierce diminuee. 



Pole tonique DO: 


MIA, FA#, LA 


Pole dominante SOL: 


SIA, DO#, MI 


Pole SS-dominante FA: 


LA b, SI, RE 




30 From G. Assayag, extrait d'article de Musica 1998. 

31 Dans le theme de Musique pour cor des, percussions et celesta, par exemple. 
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Chapitre 16 - Conduite melodique des voix. Contrepoint 



Les textures de la musique 

Trois textures differentes - mais complementaires- caracterisent la musique: 

La monophonie est remission d’une ligne melodique unique, eventuellement doublee a 
l’unisson ou a l’octave. 

Vhomophonie , est remission d’une melodie accompagnee par des accords. Elle constitue 
l’immense majorite de la musique de varietes aujourd’hui. Elle obeit - en principe! - aux 
regies de l’harmonie que nous avons etudiees. 

La polyphonie enfin combine plusieurs lignes melodiques simultanees. Elle trouve son 
origine dans le contrepoint , technique d’ecriture qui est a la base de l’harmonie moderne. 

La melodie, vue historique 

La melodie, suite de sons decoupee par un rythme, est l’element premier de la musique. 

Pour I'auditeur, c'est la marche de la garde montante de Carmen, la Petite musique de nuit, ou la serie 
dodecaphonique d'ouverture du Concerto pour la memoire d'un ange, qu'il perqoit et memorise de faqon 
naturelle et spontanee. 

Pour le compositeur c’est la recherche esthetique du motif melodique 32 . Dans V organisation de ses materiaux 
musicaux il privilegie le temps et Vespace melodiques autant que le climat ou les couleurs harmoniques et 
instrumentales. 

Au temps des musiques monodiques greco-romaine et du plein-chant medieval, le chant est I'evenement musical 
unique, sans complement sonore ou association instrumentale, et la melodie est reine. Puis le musicien innove 
en inventant la pedale, note continue autour de laquelle s’enroule la melodie. Enfin s'installe la pratique de faire 
entendre simultanement plusieurs lignes melodiques qui se rejoignent periodiquement pour former consonance 
sur I’unisson, la quarte, la quinte ou I’octave: c'est le debut du contrepoint. A partir de la pre-renaissance 
(Josquin des Pres), la musique a ses deux axes, horizontal et vertical, mais Vaxe melodique predomine encore, 
avec des sons joues legato dans un ambitus reduit qui garde la trace de ses origines vocales. 

A I'epoque classique, et surtout au 19 e siecle, I'harmonie chromatique prend le pas sur l' art du des sin 
melodique 33 . Toutefois, des compositeurs tels Brahms, Chopin, Wagner ou, plus tard Ravel savent entrelacer 
melodie et harmonies modulantes de sorte (et en cela ils se montrent de vrais melodistes) qu’on ne sait si c'est le 
jeu tonal qui contient la melodie ou la melodie qui s'accompagne d'accords modulants. 



32 Le motif melodique est une suite de sons structuree sur un motif rythmique. 

33 On en arrive, a notre epoque, a une situation presque paradoxale: la complexity harmonique passe pour etre 
une preuve de qualite. Les compositeurs actuels se croiraient deshonores s’ ils ne mettaient pas toute leur science, 
tout leur art dans un accompagnement qui se developpe souvent aux depens memes de la melodie. 
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Le contrepoint classique 

Le contrepoint est un procede stylistique d'ecriture qui consiste a superposer des lignes 
melodiques independantes et complementaires sur le plan rythmique et harmonique, en 
privilegiant l'originalite de chacune des parties (ou voix). 

C'est la rencontre dissonante de plusieurs melodies qui en fait Vinteret musical. Cette technique developpee a 
Vepoque classique a connu son apogee avec Jean-Sebastien Bach , mais elle continue d'etre enseignee comme 
discipline indispensable aux apprentis compositeurs. 

Le contrepoint scolaire s'appuie sur un certain nombre de regies rigoureuses constituant autant 
de corsets a l'invention melodique, le but etant de developper l 'imagination melodique dans le 
respect de VoreUle 34 . 

On distingue le contrepoint simple, le contrepoint renversable et les imitations. 

Le contrepoint simple 

Les lignes melodiques superposees (8 maximum) sont composees a partir d'un cantus firmus - 
cf. exemple ci-dessous en (1) - suite de notes en valeurs longues et egales qui sert de trame au 
travail de contrepoint, dans les modes majeur, mineur, et modes anciens (modes de RE a LA). 
Le principe fondamental est que les voix se combinent au cantus firmus et entre elles de faqon 
a se retrouver toujours en consonance au premier temps de chaque mesure. Les intervalles 
consonants sont ceux des accords parfaits majeurs et mineurs, dans leurs differents 
renversements. Ceci permet de distinguer les notes harmoniques (2) - notes consonantes de 
l'accord - des notes melodiques (3) - notes de passage, retard, broderies, etc. 

On distribue les rythmes en sorte que deux mesures voisines d'une meme voix n'aient pas le 
meme rythme et que dans une meme mesure, deux voix n'aient pas de rythme identique. 

Le contrepoint fleuri admet les notes syncopees (retards), les blanches pointees (en 4/4), ainsi que "quelques" 
croches ce qui rend I'exercice plus musical. 

Les entrees de voix doivent etre aussi rapprochees que possible, mais jamais simultanees. 

Au dela de Vaspect pedagogique, le contrepoint fleuri a 3 et 4 voix, ainsi que le contrepoint a double chceur (2 
fois quatre voix) sont les plus interessants a experimenter. 

Les regies de 
composition s'analysent 
en regies melodiques 
(disposition des notes 
sur l'axe horizontal) et 
regies harmoniques. 

(1) C.F. 

(Fig. 103) Exemple de contrepoint fleuri en mode de RE (cas d'ecole) 
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Regies melodiques 

Les regies suivantes sont applicables a partir de 2 voix jusqu'a 8, au maximum, sachant qu'il 
est difficile de conduire des lignes melodiques interessantes dans un contrepoint comportant 
plus de 5 voix. Les regies en sont d'ailleurs assouplies au-dela de 4 voix. 

1. Mouvements conjoints et mouvements contraires etant Vessence meme du contrepoint, ils doivent etre 
prolonges le plus longtemps possible. Les arpeges ordinaires sont deconseilles, surtout quand ils passent la 

mesure 35 . 

2. Les sauts de notes sont autorises quand ils ne depassent pas la sixte mineure ou qu'ils vont a I'octave juste. 
Les sauts par demi-ton (intervalles chromatiques) sont interdits. 



34 Dixit Noel Gallon et Marcel Bitsch dans leur Traite de contrepoint (Durand editeurs) 

35 D'ou l'expression populaire. . . 
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3. Tout mouvement de 3 ou 4 notes franchissant un intervalle de quarte augmentee doit etre precede ou suivi 
d'un mouvement conjoint de meme sens. 

4. La quinte augmentee franchie en 4 notes doit se poursuivre par un mouvement conjoint de meme sens. 

5. La septieme (exemple en (1) ci-dessous) et la neuvieme franchies en 3 notes doivent comporter un 
mouvement conjoint. (2) 

6. Le saut a Toctave (3) doit etre precede (4) et suivi (4) d'un mouvement de sens contraire. 

7. Le retard (5) est la seule note dont la preparation est obligee; cette preparation (6) doit avoir la duree d'une 
blanche. La resolution du retard doit se faire obligatoirement au 2 e temps de la mesure. (5). 

8. Toutes les notes melodiques (retard, notes de passage et broderies) sont astreintes au mouvement conjoint 
(He ouil). Mais aucune note harmonique, meme la sensible n'a de mouvement oblige. 

9. Notes repetees interdites: II ne faut pas faire entendre 2 fois de suite la meme note, a aucune voix, quel que 
soit le rythme! 

10. Repetition de motifs melodiques: Comme la melodie doit etre le resultat d'une perpetuelle invention, sans 
symetrie ni redites, on doit eviter le mouvement disjoint a intervalle regulier, toutes les 4 ou 8 notes par 
exemple, ou la repetition de motifs melodiques. 






(4) J3) (4) 



f & > | J , 


— K 

H i • 


— ¥ — r 


j j 




— p* — ~ — n 


(2 f 




vt- t ■ * * r 
*.> \ 






r r J I 

— e 




7: 

— e 







I 16 III6 Vl6 IV6 VI6 V6 

(Fig. 104) Exemple de contrepoint fleuri en DOmaj., simple 



11. En mode mineur, le mode melodique ascendant et descendant est recommande. On evitera les fausses 
relations (coexistence du FA# et du SOL naturel, par exemple), mais elles sont admises dans une meme 
mesure si elles sont a I'octave entre 2 voix, et si elles ne sont pas frappees en meme temps. 



Regies harmoniques. 

Les regies de fharmonie classique que nous avons etudiees resultent historiquement de la 
plenitude harmonique du contrepoint. Des lors que l’accord est forme, c’est a dire a partir de 3 
voix, ces regies s’appliquent sur le temps fort de chaque mesure. La suppression de la tierce 
doit etre exceptionnelle dans la premiere et demiere mesure, ou l’accord de tonique doit 
figurer a l’etat fondamental. 

Les regies ci-dessous concement done plus particulierement le cas d’un contrepoint a 2 voix. 

1. Le mouvement contraire, ainsi que le mouvement oblique doivent etre privileges. Les rencontres de notes 
harmoniques et melodiques par mouvements contraires et obliques sont bienvenues. 

2. Tierces, quartes ou sixtes paralleles et plus generalement le mouvement direct sont a eviter ( eviter plus de 3 
tierces, quartes ou sixtes consecutives en valeurs egales). 

3. Quintes et octaves paralleles sont interdites, sauf si elles sont separees par I’equivalent d'une ronde au 
moins (une mesure). L'unisson est assimile a I'octave. 

4. Quinte et octave entre parties extremes: II est 
interdit d’arriver sur une quinte ou une octave par 
mouvement direct, sauf dans la cadence finale a 
condition que les parties superieures y arrivent 
par mouvement conjoint. 

Remarque: On peut arriver par mouvement direct 
sur une quinte diminuee. De meme on admet I'arrivee a I'octave ou a l'unisson par seconde majeure, jamais 
par seconde mineur e. 

5. Seconde: les intervalles de secondes sont a eviter. 

6. Septieme, neuvieme: II est permis d'arriver sur ces 
intervalles par mouvement direct surtout s'il s’agit 
d'une septieme mineure ou d'une neuvieme majeure. 

Bien que le contrepoint classique parte d'un cantus firmus donne, il est egalement interessant de partir d'une 
ligne melodique, et d'y adapter les autres voix. 
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Ainsi dans I'exemple ci-dessous nous avons repris en l ere voix le fil melodique de Vexemple precedent. 
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(Fig. 105) 2 e exemple avec me me ligne melodique que precedemment 'I ' 



Le contrepoint renversable 

C'est un cas particular de l'ecriture contrapuntique; il consiste a juxtaposer plusieurs motifs 
melodiques indifferemment les uns au-dessous des autres sur plusieurs voix. II est utilise dans 
l'ecriture du contre-sujet de la fugue (cf. chap. Les formes de la musique) 

Le contrepoint moderne 

Dans le contrepoint moderne a 2 voix (2 instruments 
monodiques), il importe de choisir les notes les plus 
representatives des accords. Autant que possible, on 
garde la tierce et la note qui caracterise cet accord, par 
exemple (voir ci-contre): 

(Fig. 106) Notes a garder 
dans les accords du contrepoint 

Le contrepoint en imitation 

Lorsqu’une phrase melodique enoncee par une partie est 
reprise par une autre, mais sur un autre degre de 
l’echelle musicale, il y a imitation. La partie proposante 
s’appelle antecedent , la ou les parties qui imitent se nomment consequent. 

Limitation est reguliere quand le consequent reproduit les memes intervalles que V antecedent, irreguliere sinon. 
Limitation reguliere impose souvent la modulation; a contrario on utilise limitation irreguliere pour conserver 
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la tonalite. 

(Fig. 107) Exemple d'imitation reguliere et irreguliere '( 

L' exemple de contrepoint en imitation propose ci-dessous est construit sur un motif en RE-mineur dont le 
consequent est a la dominante, soit en LA-mineur, en imitation reguliere. 



En deuxieme ligne, Vantecedent initial est re-expose en RE mineur, et le consequent reste dans le meme ton ce 
qui enframe une imitation irreguliere. 
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Mouvements du consequent 

L'imitation est caracterisee par quatre types de mouvements qui affectent la conduite des voix 
et le rythme du consequent : 
mouvement direct, 

mouvement contraire ou renverse, (a ne pas confondre avec le contrepoint renversable) 
mouvement retrograde ou recurrent (ou encore a I'ecrevisse 36 ), 
mouvement retrograde et contraire. 



Exemple de tels mouvements a partir de Y antecedent de l'exemple precedent: 
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(Fig. 108 ) Les differ ents mouvements de limitation 



Imitation par: mouvement direct 



mouvement contraire 
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mouvement retrograde 
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Le canon 



Le canon est une forme musicale dans laquelle l’antecedent et le consequent enoncent la 
meme phrase simultanement, chacun dans sa partie, mais avec un leger decalage. 

La chanson enfantine Frere Jacques est le type le plus simple et le plus parfait du canon, ou le theme initial se 
repete fidelement, quel que soit le decalage impose au depart. Le finale de la Sonate pour piano et violon de 
Cesar Franck en est un autre exemple celebre. 

(Fig. 109) Exemple d’un canon a 3 voix 
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Ceci date de l’heureux temps ou Ton voyait encore les ecrevisses nager "a l’envers" 



dans les ruisseaux! 



www.foucart.net Vingt lemons d’harmonie Copyright © 2004 Jean-Louis Foucart 



Chap. 16 Page 69 



Chapitre 17 - Musiques modales 



Sont modales les musiques qui n'appartiennent pas aux modes majeurs ou mineurs. Les modes 
que nous allons examiner permettent d'experimenter diverses combinaisons de tons et demi- 
tons et de colorer ainsi la musique de nos modes occidentaux majeurs et mineurs avec des 
notes alterees de fa?on systematique. 

II existe de nombreux modes musicaux et presque autant de definitions. Pour rester simple, 
nous distinguerons: 

les modes harmoniques naturels, et leurs derives du mineur melodique ascendant, 
les modes ethniques - pour ne pas dire exotiques. © 

Les modes utilises dans le jazz et la musique contemporaine seront traites dans leurs chapitres 
respectifs. 



Les Modes naturels 

Rappelons qu'ils sont construits a partir de chaque note de la gamme majeure naturelle. 
Encore appeles modes grecs, ou ecclesiastiques (puis gregoriens a la fin du XIX e siecle), ils 



sont denommes: mode de DO, de RE, etc., 
schema ci-contre). 

En transposant chacun de ces modes en DO 
(voir schema ci-contre), on notera les notes 
systematiquement alterees. 

On constatera que les modes de DO, FA et 
SOL sont seuls majeurs (tierce non 
diminuee). 

Le mode de SOL (mixolydien) est considere 
comme le mode majeur dans la notation du 
jazz, le mode de RE etant le mode mineur. 
Le mode de SI est le plus altere (le plus 
sombre?), le mode de FA le moins altere (le 
plus clair). 

(Fig. 110 ) Les modes chromatiques naturels ■(’ 
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Les modes du mineur melodique ascendant 

A la difference des modes precedents formes sur le mode majeur, ceux-ci sont formes comme 
leur nom l'indique sur le mode melodique ascendant 37 . 




En DO, ces modes ont les alterations 
suivantes (cf. schema ci-contre ): 

(Fig. Ill) Modes du mineur melodique ascendant 

Le mode Bartok (ou mode acoustique 
naturel) comporte la suite des harmoniques 
naturelles d'un son 38 , d'ou son nom. 

II a ete beaucoup utilise au 20 e siecle, 
notamment par Bartok ( Sonate pour piano et 
percussions) ou Debussy (La mer). 

Le mode altere est egalement utilise dans la 

39 i 

musique contemporame etlejazz, 
notamment pour moduler. 




Mode altere 



Exemple: 

(Fig. 112) 
Utilisation du 
mode altere en jazz 

«* 




37 Cf. supra Chap. 9 pour la definition. 

38 Cf. supra Chapl4. 

39 Exemple: l er mouvement (Largo) du Concerto pour violoncelle n° 2 de Chostakovitch. 
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Le mode pentatonique 



Premier des modes ethniques, c'est aussi le plus 
connu; il est compose de 5 notes, qui sont les touches 
noires du piano. 

On le trouve dans de nombreuses civilisations, 
notamment en chine. Mais il est aussi bien a l'origine 
des musiques liturgiques occidentales (chants 
gregoriens) ou du jazz. 

Comme la tonique peut etre n'importe laquelle des 
cinq notes, on a en fait 5 modes pentatoniques, 
caracterises par l'absence de demi-tons. 

Nota: le MI et le SI, (majeur ou mineur) constituent aussi des degres auxiliaires utilises dans certaines gammes 
extreme-orientales. Ceci conduit a des modes du type: DO, MI(b), FA, SOL, SI(b), DO. 

Le mode blues 

Il est egalement base sur le mode pentatonique, et caracterise par les trois fameuses Blues 

notes: 

1- la tierce, dont la frequence varie entre mineur et majeur (en general mineure dans la 
melodie, majeure dans l'accompagnement). 

2- la septieme mineure 

3- la quinte diminuee qui, historiquement est apparue apres les deux premieres. 

Nota: La voix du chanteur de blues evolue souvent sur la gamme pentatonique mineure construite sur le sixieme 
degre. En SI bemol majeur, les notes chantees sont done: SOL, LA, Sib, REb, MI. 



Notes noires du piano 
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(Fig. 113) Mode pentatonique 



(Fig. 114) 
Exemple de 
blues en sol 
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Le mode arabo-andalou 



La musique modale des compositeurs du debut du 20 e siecle, tels de Falla, Albenitz, Ravel 40 , 
Bizet ou Debussy est souvent caracterisee au plan harmonique par: 

- une tierce mobile, qui peut etre majeure ou mineure 

- une seconde diminuee, 

- une seconde augmentee entre la seconde et la tierce. 



Tierce Tierce 
mineur maieure 




Notons que le rythme participe autant que I'harmonie au caractere espagnol de cet exemple. 



Le mode tsigane 

Alterations egalement caracteristiques. 
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Les modes hindous 

L'art du raga indien ne peut se resumer a l'aspect modal de cette musique: le raga est a la 
fois une gamme, un mode, une cle, une melodie, un chant... Mais ce chant magique de l'inde 
est pour une grande part associe a divers modes. Nous tenterons en simplifiant d'en donner 
quelques apergus. 

L'echelle modale est d'au moins cinq notes, plus generalement sept notes. Les memes notes ne 
sont pas toujours jouees a la montee ou a la descente de cette gamme. 

Exemple d'une gamme hindoue, ici notee en base DO 41 . On retrouve ces memes notes en 
base SI dans cet exemple de 

42 * 

(Fig. 116) Raga du Andhra Pradesh 
Mais cette notation ne rend pas compte des 
notes jouees reellement. En effet, l’octave est 
divisee en vingt-deux shruti inegaux, intervalles inferieurs au demi-ton, mais ne 
correspondant pas necessairement au tiers ou au quart de ton. On percevra les nuances 
qu'introduisent ces micro-intervalles dans cet autre exemple: 
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(Fig. 117) Chant indien extrait sonore °t s 



dont la tonalite approximative est le DO majeur . 



II faut rentrer dans le detail pour rendre compte de la complexity et de la variete de ces echelles modale et de la 
hierarchie des degres qui sont joues ou chantes. 

Dans la tradition de Vlnde du Nord, ces echelles sont class ees en dix principaux types appeles that (cf. tableau 
ci-dessous). 



40 Ravel appelle ce mode le style arabo-espagnol dans sa correspondance. 

41 Elle correspond au 5 e that du tableau recapitulatif (cf. infra). 

42 Extrait de Raga Kamavardhani [Andhra Pradesh] par Rao, Satyavolu Madhava. 

43 Extrait du raga punjabi berva par Pandit Pran Nath. 
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La tonique et la quinte ne peuvent etre alterees et sont toujours presentes dans I'execution du raga 44 . Lorsque la 
quinte est absente, la quarte doit etre presente. 

La quarte peut etre augmentee, les autres notes peuvent 
etre diminuees. 

Comme la tonique doit etre constamment entendue 
pendant V execution musicale, chaque note jouee ou 
chantee forme avec elle un intervalle variable; on entend 
assez souvent V intervalle de quarte augmentee, ce 
diabolus in musica (cf Chap. 6). 



(Fig. 118) Structure des echelles dans la musique de 
Flnde du nord 45 

Dans la majorite des cas, c'est: octave = tetracorde + 
ton + tetracorde. Mais on rencontre aussi la structure: 
octave = pentacorde + tetracorde. 

Dans la tradition de VInde du sud , les raga ont 
des echelles de sept notes avec des pentes 
ascendantes et descendantes semblables, qu'on 
peut assimiler a DO, RE, MI, FA, SOL, LA, 

SI, DO, (valeur relative et hauteur de notes 
approximatives). Ils sont classes en soixante-douze types differents...qui se subdivisent en 
deux grands groupes suivant que la quarte (FA) est ou non augmentee 46 . 

{Fig. 119) Exemple du raga Rageshri, en SOL majeur "I s 



Chaque groupe est subdivise en six sous-groupes dans lesquels on 
fait varier successivement la septieme (SI), la tierce (MI) et la 
seconde (RE). (Cf. tableau ci-contre ou le FA est becarre). Suivant 
le cas, la structure est done, soit: Octave = tetracorde + ton + 
tetracorde, soit: Octave = pentacorde + tetracorde. 

(Fig. 120) Structure des echelles dans la musique de l f inde du sud 

Dans ces deux tableaux, on remarque que certaines 
echelles sont tres proches de la gamme majeure et de la 
gamme mineure de V Occident. La pente peut etre 
rectiligne (DO, RE, MI, FA, SOL, LA, par exemple) ou 
brisee (DO, RE, FA, MI, SOL, LA, par exemple). 

Outre ces nombreuses echelles modales, le raga se 
caracterise aussi par ses motifs melodiques (pakad) sur laquelle le musicien brode et 
improvise largement. 

Comme toute musique ancienne, le raga a pour fonction d' exprimer un sentiment (joie, 
melancolie, tendresse); il doit etre joue dans telle circonstance (la nuit, le matin, aupres du 
feu, au printemps, etc.). 

Le sentiment modal est aussi lie au jeu: rythme, notes appuyees, silences, notamment. 



Gamme temperee m j f a so | | a si do 





44 Tout ceci est lie aux instruments d'accompagnement utilises: luth (tamboura, sitar) ou tambour (tabla). Ainsi 
le sitar compte six ou sept cordes principales, dont deux cordes de bourdon, et un nombre variable de cordes 
sympathiques. II dispose de frettes mobiles que 1 1 on deplace pour changer de 
temperament . 

45 D’apres Tran Van Khe. 

46 Raga Rageshri par Vishwa Mohan Bhatt. 
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Chapitre 18 - Les formes de la musique 



On dit que la musique est un art du temps. . .temps qu'il fait ou temps qui passe? 

Question pertinente, car la musique fonctionne comme le moulin a vent: elle agite sa 
mecanique pour produire sa farine de sons! 

Plus prosaiquement, on dira que c'est un processus de traitement d'informations sonores. 
Composer, c'est organiser ce processus en decoupant le temps avec des materiaux d'une fa9on 
coherente pour l'auditeur. Celui-ci doit percevoir 47 l'assemblage des timbres, des rythmes, des 
themes melodiques, mais aussi comprendre l'unite, la forme de l'oeuvre 48 . Celle-ci resulte des 
traitements que le compositeur fait subir aux materiaux sonores introduits dans son systeme. 

L'approche systemique 

L'approche systemique rend bien compte du processus de creation du compositeur et de la 
structuration de son oeuvre. 

Reprenons le schema classique d'un systeme: le compositeur utilise crayon, papier a musique ou ordinateur 
pour entrer des donnees (1): sons, rythmes, theme melodique, grille.. Ces donnees peuvent etre aussi le resultat 
recycle d'un premier traitement (6). Elies sont ensuite traitees (2) par transformation en fonction des choix 
creatifs du compositeur (3) par application des regies grammaticales (4) inherentes a son substrat culturel. En 
sortie du systeme, de nouvelles donnees sous forme d'un document: Partition, fichier informatique (midi par 
exemple), fichier audio. 

C'est ce traitement, plus ou moins conscient, plus ou moins complexe a toutes ces etapes qui structure la forme 
de l’oeuvre creatrice. 




. . .avec un apprentissage, car le chemin est long entre Pierre et le Loup et Le Marteau sans maitre\ Notons que 
l’oeuvre peut paraitre complexe, voire deroutante quand l’auditeur ne peut mettre en place a l’ecoute les processus 
cognitifs de memorisation, ^identification, de hierarchisation des informations revues. 

48 Stravinsky a ecrit dans un article de 1927: ”En musique, un theme ou un rythme n’est pas un materiel qui 
puisse suffire a l'artiste pour la creation d’une oeuvre. II est evident que ce materiel doit encore trouver sa 
disposition reciproque, ce qui en musique comme dans tout art porte le nom de la forme. Toutes les grandes 
oeuvres d'art [sont] marquees par cette qualite - qualite de rapport des choses, rapport de materiel a construction; 
et ce rapport [est] le seul element stable, toute autre chose etant, en dehors de lui, incomprehensible [et 
constituant] en musique, un element extra-musical.” ( The Dominant, rapporte par A Boucourechliev). Sans le 
savoir, Stravinsky avait une conception systemique de son travail de composition! 
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L'approche historique 

Deux procedures se sont historiquement conjuguees pour structurer la forme musicale. 

L'une consiste a repeter systematiquement des fragments melodiques, a partir d'une forme de 
base dont l'element le plus court, le plus simple, le plus caracteristique est le motif (ou 

cellule). 

Sa repetition contribue a donner a l' ensemble son homogeneite. Le motif peut etre melodique, rythmique ou 
harmonique, auquel cas les memes enchainements d’ accords sont repetes sur des degres differ ents de la gamme 
ou suivant des regies plus complexe, comme dans la serie 
dodecaphonique de quatre fois trois sons ci-contre: 

(Fig. 122) Serie dodecaphonique - Webern, Concerto op. 24 



La piece ainsi formee se termine habituellement par un 
accord de tonique dans le systeme tonal, une cadence 
conclusive, ou par un ponctuation sonore ou rythmique 
forte qui conclue le discours musical, l'isole. 

On obtient ainsi une forme fermee. 

Exemples: le menuet, la chanson a couplets et refrain ou la forme A-A-B-A du blues en 12 mesures. 
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L'autre approche, issue des chants gregoriens consiste a affirmer la permanence des memes 
intervalles melodiques, harmoniques ou rythmiques ou des memes melismes 49 . 

Cette methode conduit a des formes plus ouvertes, avec enonce d'un theme. Le plus souvent 
melodique, le theme est contju pour foumir matiere a des variations. 

Variations ou developpements sont obtenus par des modifications harmoniques: modulations, transpositions, 
contraction et repetition des motifs caracteristiques du theme, 
allongement du theme par la repetition de certaines notes, etc. 

Theme et variations donnent matiere a des formes ouvertes 
qui peuvent s'integrer dans des formes fermees. 

C'est pourquoi cette 2 e methode a donne les formes les plus classiques de 
la musique occidentale, formes melodiques (fugue, sonate, etc. d'un Bach 
ou d'un Bartok) ou rythmique (sarabande d'un Dutilleux), mais aussi la 
forme "theme-solos-theme" du jazz classique. 

Le Mouvement, caracteristique de la musique dansee merite 
egalement de figurer parmi les formes structurantes de base de 
la musique savante. Certaines oeuvres longues sont formees de 
mouvements successifs (concerti grossi, symphonies, sonates), 
ou portent le nom de danses (suites). 

La carrure 

Elle participe de cette comprehension du langage musical. C'est une serie de sequences 
harmoniques juxtaposees qui structure la piece de musique. Elle est organisee consciemment 
par le compositeur ou induite par le style de la musique (choix des regies de composition). 

La carrure est reguliere, "par huit" (carrure "royale" d'un Chopin, d'un Liszt), "par douze" (Blues, Jazz 
classique) ou irreguliere (Mozart change de carrure en opposant tutti de I'orchestre et soli). Au 2(f siecle, elle 
est generalement asymetrique, avec un etagement des rythmes (Stravinsky). 






Mouvements 
Parties ou sections 
Phrases ou cultures 
Cellules 



/ 

$ 

V 



(Fig. 122) Les 2 faces metriques et 
harmoniques de la forme musicale 



49 Du grec melismos: division, modulation - Groupe de notes de valeur breve, s’appuyant generalement sur une 
syllabe et constituant un omement melodique. 
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Pour maitriser la complexity du discours musical, des regies de composition ont ete elaborees 
et codifiees au 19 e siecle, a des fins d'enseignement. Nous examinons ces "formes d’ecole". 

Les formes classiques: rondo, passacaille, chacone 

Le rondo : C'est une forme repetitive fermee, forme savante de la chanson avec couplet et 
refrain. 

Le theme principal (A) alterne avec des "divertissements" de transition, (B, C, etc.) suivant une structure de type 
A, B, A, C, etc. Les rondos peuvent s'imbriquer les uns dans les autres pour former des systemes complexes mais 
toujours fermes. Ils sont utilises dans le 3 e mouvement de la sonate (cf. Infra). 



La chacone 

D'origine espagnole, cette danse de cour (ballets de Louis XIII, operas de Lully) a 3/4, est 
assez semblable a la passacaille. 

Mais un peu plus rapide, avec ses variations contrapuntiques sur un ostinato comme on pent le voir (et 
V entendre) dans I'exemple ci-dessous: 




cour au 17 e s., c'est une forme ternaire 
ouverte, de tempo modere, qui 
combine un ostinato 50 a la basse a une 
serie de variations harmoniques ou 
contrapuntiques reprises aux autres 
voix. Le tout se conclut par une coda. 
Du fait de son caractere ouvert, elle 
reste utilisee jusqu'a l'epoque 

contemporaine, ( Webern , Ravel, 

Theodorakis). 




IT 1 l— 


. - ± 


. i i ** 


b — 5- ^ 

i 






F-F-rhhr 




^¥FVTrm. i 









(Fig. 124) Facsimile de la 
partition ff Passacaille 99 de G. Haendel 




ifL * 



50 L’Ostinato (de basso ostinato, basse contrainte, sdn^te^ue ou @bligee)%st la iepetitioii a la ^asse d’hh mem| 
motif, au-dessus duquel le compositeur varie ses harmonies et sa Tigne melodique Le theme ostinato peut quitter 
la basse et etre entendu a n’importe quelle autre voix. 
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La suite 51 

Cette forme enchaine les rythmes et la structure des danses de cour des 16 e , 17 e et 18 e siecle 
dans la meme tonalite (majeure ou mineure) en alternant rythmes et tempo. D'abord 
uniquement instrumentale (luth, puis clavecin baroque), elle devient orchestrale au 17 e siecle. 

C'est par definition une suite de formes fermees a Vexception notable du Prelude . Ce dernier est une forme 
ouverte sans mesure qui trouve sa place avant les danses, des le 16 e siecle. II permet au luthiste d’ improviser et 
de se mettre "dans la cadence" 52 . II prefigure les Ouvertures solennelles d’un Lully, au 17 e siecle, piece en 3 
mouvements avec introduction ("lent et pointe”), allegro ("vif et fugue”) et reprise ou bien la sinfonia italienne 
de la meme epoque, qui a la meme structure. 



Le tableau (ci-apres) presente les principales danses qui, du debut du 16 e jusqu’au milieu de 
18 e siecle ont caracterise la suite, en tant que forme musicale 53 . 



Danse 


Periode Structure Rythme 


Mouvement 


Ordre 


Observations 



Pavane 



Gaillarde 



16 e -17 e simple 
simple 



2/4 ou 4/4 (ou 
03/4?) 



16 e -17 e 



3/4 



lent et 
majestueux 

modere 



apres le 
prelude 

apres la 
pavane 



Ravel Pa fait redecouvrir 




Allemande 16 e -18 e cf. (1) 4/4 lentet apres le cf. (1) 

majestueux prelude 



Courante 


16 e -17 e 


cf. (2) 


3/2 alternant avec 
6/4 


modere 


apres 

Tallemande 


parfois theme de l’allemande 


Sarabande 


16 e -17 e 


c f (V 


3/8 


lent et grave 
(temps fort puis 
temps faible) 


apres danse 
rapide 


cf.. Dutilleux Nota: La "folle" 
sarabande d’Espagne a disparu 
des le 16e s. 


Gavotte 


16 e -17 e 


cf (4) 


2/2 


modere 


suit la 
sarabande 


Bach, Rameau 


Menuet 


17 e 


c f (V 


3/4 


tres modere 


variable 


Mozart Pa beaucoup utilise 


Passepied 


16 e -17 e 


simple 


3/8 


vif et gai 


entre 

sarabande et 
gigue 


Rameau, Gluck, Bach, 
Couperin, Telemann, etc. 


Rigaudon 


17 e -18 e 


cf. (6) 


2/4 ou2/2 


vif 


variable 


Ravel ecrivit un rigaudon dans 
Le Tombeau de Couperin. 


Bourree 


16e-17e 


melodie de 
4 mesures + 
conclusion 


3/8 ou 2/8 selon 
regions - syncope 
freqte sur 2e et 3e 
tps 


alerte et joyeuse 


variable 


3/4 (auvergne) ou 4/4 
(languedoc). Lully, 
Charpentier, mais aussi Saint- 
Saens, Chabrier, Roussel, etc. 


Gigue 


17e 


cf. (7) 


3/8, 6/8, 12/8 
(4/4 chez Bach) 


rapide et sautillant 


termine souvent la 
suite 


Elle prefigure le 3e mouvement de la 
sonate. Toujours en vogue en Irlande 



(Fig. 125) Tableau de la Suite de Danses 

(1) L’allemande est de structure ABA. Elle commence par une anacrouse de 1/16 a 3/16 de temps. Elle 
constitue le premier mouvement de la suite franqaise pour luth, clavecin, violon ou orchestre. En Italie et en 
Allemagne, elle occupe ordinairement la deuxieme place; elle est precedee d’un prelude grave (J.-S. Bach). 



1 ou " partita " pour les Italiens et Allemands, " lessons " pour les Britanniques Les danses contribuent, de tout 
temps, a la forme musicale. Seules les danses qui participent de la construction de la musique "pure” sont 
etudiees ici. Oubliees, les Valse, Polonaise, Polka, Tango, Cake walk, etc. 

52 D’aucuns pretendent qu'il commenga par quelques notes, le temps d’accorder son luth. . . 

53 Elies se succedent comme suit: Prelude, Allemande, Cour ante, Sarabande, Bourree (ou Gavotte ), enfm 
Gigue. 
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C’est revolution de I’allemande qui a donne naissance a V allegro initial de la sonate, qui en suit le 
mouvement modere (debut XVIII e siecle) 54 . 

(2) La Courante dans sa forme frangaise est a 3/2 alternant avec 6/4, dans un tempo modere, avec une 
anacrouse courte et un mouvement coulant; en Italie, elle est a 3/4 ou 3/8 et a tempo rapide. 

(3) La sarabande comprend deux fois huit mesures, chacune commengant par un temps fort suivi d’un second 
ordinairement pointe. Elle prefigure le mouvement lent des sonates et des symphonies (Cf Dutilleux). 

(4) La gavotte commence habituellement par une anacrouse de deux ou trois noires, suivies respectivement 
d’une blanche ou d’une blanche pointee. Sa metrique varie ainsi: 2 + 2, 4 + 4, 4 +8+ 4, 4 +12 mesures a 
2/2. 

(5) Le Menuet (ou scherzo, plus rapide) sont des formes repetitives construites en trois parties: exposition, 
trio, reexposition. Les l re et 2e partie ont la meme structure AABA: theme, reprise, developpement, theme, 
reprise. Dans la reexposition, la piece est recommencee au debut (da capo), et se termine par une coda. 
C'est une forme "close” type, generalement presente dans les pieces a forme sonate (symphonies en version 
orchestrale, quatuor en musique de chambre). 

(6) Le rigaudon a une forme ABA, en rondeau, ou avec trois reprises de huit mesures, la troisieme (trio) ay ant 
ordinairement un caractere oppose aux deux autres. Ravel ecrivit un rigaudon dans Le Tombeau de 
Couperin. 

(7) La gigue se joue a 3/8, 6/8, 12/8, 3/1 6, en deux groupes de huit mesures, avec reprises. Dans les suites 
instrumentales, on la rencontre chez Bach a 4/4, (avec le leve d’une croche, d’une double croche, ou de 
triolets) ou en 4/2(binaire pointe "a la frangaise”). C’est un des mouvements les plus developpes, souvent 
fugue chez Bach. Le deuxieme theme est quelquefois le renversement du premier. 

La forme fugue 

Cette construction savante qui resulte des techniques du contrepoint (etudiees au chap. 16) 
vise a gommer toute impression d’un travail harmonique '’vertical”. 

Elle trouve son origine dans le style dit en imitation, dans lequel une ligne melodique donnee se superpose a sa 
propre image decalee dans le temps. Le canon est I’exemple le plus typique de ce style, avec sa variante, le 
canon "a I’ecrevisse”, dont la ligne melodique se repete en commengant par la derniere note et en finissant par 
la premiere pour eviter la monotonie. Le ricercare, forme plus libre est egalement une piece contrapuntique 
dans laquelle les imitations diverses alternent avec des transitions comportant les motifs du theme principal. 

Les materiaux de la fugue 

Pour nourrir son discours jusqu'au bout, le compositeur dispose seulement de deux sources 
thematiques, l’une et l’autre enoncees des la premiere mesure: le sujet et le contre-sujet. 

Le theme appele sujet , et le theme secondaire appele contre-sujet sont joues ou chantes aussi bien au-dessus 
qu’au-dessous I'un de I'autre, en s'opposant ou se completant: Si I'un est melodique, I'autre sera rythmique ou 
ecrit en contrepoint renversable. C ’ est la raison pour laquelle plusieurs cellules doivent s ’ inserer a l ’ interieur 
du sujet et du contre-sujet en fournissant autant d’ elements differents pour le travail ulterieur de developpement. 

L f architecture sonore 

La fugue est un systeme ideal, dans laquelle le materiau utilise importe moins que la maniere 
dont il est traite: c'est dans son architecture en trois parties, l'exposition, les divertissements et 
la strette que reside l’originalite et le talent du compositeur. 

L L* exposition, point de depart de la fugue, presente le sujet et le contre-sujet. 

Pour une fugue a plusieurs parties (ou "voix”), le sujet est enonce tout seul a l ’une des parties, dans le ton 
de la fugue (par exemple en DO). Ensuite vient a la fois: - la reponse: le meme sujet est repris par une 
autre voix, une quinte au-dessus, c ’ est-a-dire a la dominante 55 (dans notre exemple, SOL). - le contre-sujet, 
expose par la partie qui a expose le sujet au debut (c ’ est sa premiere entree comme "ombre” du sujet). Des 
lors, s'il y a par exemple 4 voix, le sujet (ou la reponse) apparait quatre fois, toujours fidelement 
accompagne de son contre-sujet. En regie generale, sujet et contre-sujet sont inseparables. Une fois 



54 Ne pas confondre avec la sorte de valse rapide comme en composerent Haydn et Beethoven, correspondant 
aux indications alia tedesca. 

55 La reponse, imitation du sujet etait initialement transposee a la quinte, et devait done etre deformee pour rester 
dans le ton initial. 
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V exposition terminee, Vauditeur sait a combien de parties est ecrite la fugue, il connait le sujet et le contre- 
sujet, et peut done juger de la construction thematique du compositeur. 

2. Les divertissements 

II s'agit d'une phase de transition modulante qui intervient apres l’exposition des themes, 
en alternance avec l f exposition, comme dans le rondo. 

II doit etre fonde sur des elements melodiques ou rythmiques du sujet ou du contre-sujet, sans emprunt aux 
notes initiales du sujet, pour ne point faire croire a une autre exposition. 

La modulation se fait generalement au ton du relatif mineur ou majeur, I’interet de cette partie de la fugue 
etant de faire entendre une couleur inedite. 

Cette exposition au relatif est suivie d ’un nouveau divertissement destine a entrainer vers un certain nombre 
de tons voisins, parmi lesquels le plus important est celui de la sous- dominant e (FA par rapport a DO), ce 
qui donne encore lieu a une reexposition du sujet et de son contre-sujet. 

Cette incursion vers les tons voisins conduit a une grande pedale de dominante. 

3. La strette 

Cette demiere partie de la fugue est un exercice de composition acrobatique 56 consistant a 
faire entendre non pas une simple cadence finale, mais le sujet (et la reponse) en canon 
double ou triple, de plus en plus serre avec lui-meme, avec toutes les ressources de 
l’imitation (augmentation, diminution, etc.) 

A la fin de la strette, une ultime pedale de tonique avertit que la fugue est terminee. 

La forme sonate 

A la difference de la fugue, la sonate utilise des materiaux thematiques qui different par la 
structure, le tempo, la tonalite, ce qui en fait une forme ouverte. 

Historiquement, la sonate est issue a la fois de la suite dont l f ouverture alterne les tempi lent/vif/lent ou 
vif/lent/vif suivant qu ’elle est ”a la frangaise” ou "a Vitalienne" et du concerto grosso (oeuvre en trois 
mouvements avec la meme alternance de tempi). 

Comme la fugue, la forme d’ecole comporte trois mouvements: 

Exposition 

Elle presente l’ensemble des themes du mouvement commengant par un theme ou un groupe 
de themes a la tonique, le premier motif du premier groupe porte le nom de premier theme ou 
theme principal. II vient ensuite une partie modulante appelee pont ou transition, puis le 
second theme ou groupe de themes dans une tonalite plus eloignee. 

Le premier motif du second groupe porte le nom de theme secondaire, generalement a la dominante dans les 
sonorites majeures et au relatif majeur dans les tonalites mineures, mais parfois d’autres tons sont utilises. Le 
compositeur multiplie les reprises, d'abord en repetant deux fois L expose des elements constitutifs de la 
sonate: l er theme, transition, 2 e theme, et conclusion, puis en les developpant dans d’autres tonalites et en 
intervertissant I'ordre d’ apparition. Le l er mouvement est seul reellement codifie 57 , ce qui en fait une forme 
fermee. Le but ici est I'unite de la composition, malgre (ou a cause) d'une heterogeneite obligee. 

L f exposition se termine par une codetta , courte cadence, dans la tonalite du second groupe. 

2 e mouvement 

II est lent, et de forme generalement symetrique: une partie principale, une partie centrale et 
une reprise de la partie principale parfois legerement variee. 

Le developpement exploite le materiel thematique de V exposition mais de nouveaux themes peuvent apparaitre, 
cette partie ne connaissant pas une veritable stabilite tonale. Elle se termine par un accord de dominante, 
comme la fugue, ce qui prepare la reexposition. 

3 e mouvement (re-exposition) 



56 Bach, au debut du XVIII e siecle, a codifie cette forme en la sublimant, et il a fait de nombreux adeptes qui en 
ont donne des modeles magistralement con£us, jusqu'a nos jours (Verdi dans le finale de Falstaff Ravel, dans 
Le Tombeau de Couperin , Stravinsky dans Symphonie de psaumes , Bartok dans Musique pour cordes, 
percussion et celesta, Honegger, Berg, etc.) 

57 a l’initiative de Jean-Chretien Bach, cette fois, l'un des fils de Jean-Sebastien. 
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Ce dernier mouvement ou "final" de la sonate est marquee par le retour a la tonique et au 
materiel thematique de l'exposition. Le second theme reste a la tonique avec un pont entre le 
premier et le second theme. Une coda termine le mouvement. 

Sa forme est dite en rondo, qui n ’est autre que la forme a refrain et couplets dans une version savante: le theme 
principal revient periodiquement, ses diverses apparitions etant separees par des divertissements. 

Les variantes de la sonate sont frequentes: 

On utilise la forme theme/variations/theme pour les 2 e et 3 e mouvements. 

Le troisieme mouvement s'apparente au premier. 

Un 4 e mouvement en forme de menuet ou scherzo s’ interpose entre le mouvement lent et 
le final. 

Evolution de la forme sonate 

Les compositeurs ont fait evoluer la forme sonate par concentration de la forme et des themes 
(les trois mouvements concentres en un seul chez Liszt), par repetition des memes themes de 
fat^on cycliques dans les mouvements ou par leur dilution dans des formes de plus en plus 
ouvertes notamment sous l'influence de Wagner. 

Autres elements structurants de la musique moderne 

Au-dela des themes et variations/developpements toujours largement repandus, de nouveaux 
parametres sont consideres comme elements differenciant ou federateurs de la forme de 
l'oeuvre. A ce titre ils sont integres dans le processus de composition. Par exemple, au niveau 
du mouvement. 

La metrique: Elle se construit au niveau de la cellule, voire de la carrure a partir d'une cellule 
rythmique de base comportant une succession d'intervalles longs/courts (iambe), 
generalement "non retrogradable" (Messiaen) c'est a dire qui reste identique a elle-meme si on 
la lit a l’envers. Ces cellules sont generatrices du rythme par combinaison, inversion, 
dedoublement, augmentation (exemple: Apollon Musagete de Stravinsky). 

Le plan tonal. Exemple, le mouvement est en tonalite de SI/? mineur, avec des incursions en 
SOL majeur. 

Le timbre : Par juxtaposition des evenements ou objets sonores choisis pour leur beaute ou 
leur interet purement auditif, on espere qu’il en resultera une forme globale. . . (cf. chap. 18). 

Le volume sonore : Exemple, dans YOctuor, Stravinsky elimine toutes les nuances entre forte 
et piano. 

La partition pour chaque groupe instrumental comporte des nuances de jeu dans une echelle dynamique 
cony lie de telle maniere que les cumuls ou les contradictions sonores creent globalement cette illusion de 
binarite du volume sonore. 

Le rythme et le tempo : Ainsi, chez Boulez {Le marteau sans maitre) ou Stravinsky encore 
{Symphonies pour instrument a vent), les mouvements ont leur vitesse metronomique propre, 
multiple les unes des autres, ce qui justifie autant de types d'ecritures formelles, et de 
paysages sonores dans le parcours de l'oeuvre. 

Les composants inharmoniques du son : Ainsi dans les oeuvres de musique spectrales. (cf. 
chap. 19) 
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Chapitre 19 - Harmonies modernes 



Avec la Renaissance, l'harmonie etait passe du modal au tonal. Avec la fin du 19 e siecle, elle 
fait le chemin inverse. La dissonance s'emancipe avec le chromatisme d'un Wagner, 
annon 9 ant l'implosion du systeme tonal. L 'atonalite fait ses premiers pas avec Debussy 58 qui 
s'interesse aux intervalles des voix plutot qu'aux fonctions tonales. Schoenberg ensuite 
redefinit les concepts de consonances et dissonances avec l'invention de la serie, que 
Messiaen ou Boulez vont generaliser dans la musique savante d'aujourd'hui. 

Les mouvements dadaistes et minimalistes qui agitent les arts plastiques et scenographiques et 
surtout l'avenement de l'informatique avec les possibility de synthese du son vont egalement 
favoriser la remise en cause radicale de la grammaire musicale. Nous suivons ce fil directeur 
dans un apercu rapide des concepts et systemes mis en oeuvre par les compositeurs 
contemporains. 



Recherche d'accords sans tonalite definie ou a tonalite multiple. 



Fausse note 

C'est le premier procede dans cette categorie. Ici, dans 
(Fig. 126) Petrouchka de Stravinsky (danse du pantin) ■<’> 
les DO maj et FA #maj se superposent pour une belle 
dissonance polytonale! 




Accord appoggiature 

On designe ainsi l'accord dont la note est 
systematiquement fausse, generalement sur la 
sensible ou sur la tonique. Ravel est coutumier 
du fait. 

Exemples: 




(Fig. 127) Daphnis et Chloe, suite d'accords appoggiatures ■(* 



L'accord comporte la tonique ou la sensible, et une autre note voisine de cette tonique. En fait, au-dela de la 
neuvieme, le choix entre tierces mineures et tierces majeures conduit a diverses varietes d’accords de onzieme, 
de treizieme, etc., ou figurent des sons etrangers a la gamme diatonique du ton choisi. Notons que cet accord 
peut egalement resulter du mouvement des voix, ou du contrepoint par mouvement contraire. 



Polytonalite 

Apres la modulation perpetuelle d'un Wagner, succession de tonalites differentes, certains 
musiciens conjuguent deux tonalites simultanees. C’est la polytonalite. 

Ce n ’est pas encore Vabandon du systeme tonal puisque la polytonalite ne peut exister que par l ’evidence tonale 
de chacun des elements associes ! 

Void quatre exemples de polytonalite: 



58 



Rimsky disait de Debussy Mieux vaut ne pas Vecouter, on risque de s'y habituer et on finirait par I'aimer. 
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Ici, Ravel fait danser les nymphes de Daphnis et Chloe en SOL (majeur ou mineur) tandis 
que la basse egrene un accord en RE#. Ces accords superposes se concluent en un seal 
accord parfait en Mlb: 



(Fig. 128) Daphnis et Chloe(Ravel) 
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Wagner joue deja avec la bitonalite (LA b et DO#) dans 

(Fig. 129 ) Tristan ■#> 
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Liszt termine par ce tres bel accord le 
(Fig. 130) Nuage gris pour piano ‘ 
(accord scandaleux en 1885!): 



N? 




Milhaud enfin, dans: 

(Fig. 131) Saudades do Brasil (extrait) joue par Jascha Heifetz ■<’> 



Exploration des nouvelles gammes modales 

Mode en FA ou Lydien 

C'est le mode avec quarte augmente (cf.chap.16), utilise par Stravinsky {Le Sacre), ou Ravel 
{Daphnis), 

Mode acoustique naturel (ou Gamme de Bartdk) 

avec quarte augmentee et septieme diminuee (cf.chap.16), egalement utilise par Ravel dans La 
Mer ou par Debussy dans Pelleas et 
Melisande. 



Ce mode conduit a privilegier les intervalles de 
quarte augmentee. Tout comme les autres gammes 
modales issues du mode mineur melodique 
ascendant (cf. chap. 17), il est tres utilise dans la 
musique contemporaine et dans le jazz be-bop. 
Ainsi, dans cet exemple: 



Gamme par ton de Debussy 
Debussy systematise une echelle nouvelle 
equidistants. En divisant l’octave en six intervalles egaux de un ton, il demultiplie la gamme 
chromatique de douze sons. Cette echelle ne peut se transposer qu’une seule fois a partir de 
DO# (ou RE6), apres quoi, on retrouve les memes notes. 

C'est le l er parmi les 7 modes a transposition limitee denombres par Messiaen (cf. infra). 



fagon thelonious 
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(Fig. 132) "a la fagon de" Thelonious Monk 

de six sons (et non plus de cinq ou de sept) 
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Avec la gamme par tons, il n'y a plus de tonalite, puisque il n’y a ni hierarchie, ni tonique, ni dominante. A la 
place de la quinte de la gamme diatonique, on trouve un SOL# qui fait avec le DO un assemblage dissonant de 
quinte augmentee, caracteristique de ce mode. Absence du rapport de quinte, absence du systeme tonal 59 ! 



En pratique, on alteme les deux modes, ce qui permet de disposer des 12 sons possibles pour 
creer les beautes harmoniques d'un Debussy ( cf. Voiles). 



Dans notre exemple ci-dessous, toutes les notes 
appartiennent a l'echelle de base DO, sauf l'accord 
final qui est dans la transposee (base DO#). 





[1 ton - 1 ton! 




0 ton - 1/2 tor} 



Gamme par ton et demi-ton (dite de Bertha) 

Elle est constitute de 8 tons se succedant par 
intervalle de 1 ton, Vi ton ou l'inverse: Vi ton, 1 
ton. 

Elle est transposable trois fois (ensuite, on retombe 
sur la l ere) . C'est le 2 e mode denombre par Messiaen. 

Ce mode comporte un intervalle de septieme 
diminuee, avec une tierce mineur, et une quarte 
augmentee, ce qui correspond a 1' accord de T 
diminue. 

Ceci explique son utilisation tant par les musiciens 
romantiques (Chopin, Liszt) que par les jazzmen du be-bop 
fuyant les tierces des accords de 7 e ou par les compositeurs de 
musiques de film a suspens recherchant I'insolite. . . 




(1 ton - ten) 




Modes a transpositions limitees de Messiaen : Les 
cinq autres modes figurent dans Texemple ci-contre 
(fig. 129) 

Gammes non repetitives : Xenakis explore ces 
gammes qui, dans chaque octave utilisent une 
sequence differente de notes (cf. Palimpsest, 1979). 



(i/a ton - i/a tar ■ i ton i/a - i/a ton} 




(1/2 tan - 1 ton - 1 ton - 1/2 ton) 




(Fig. 134) Sept modes a transposition limitee de Messiaen 



59 Absence tonale momentanee car Debussy et ses successeurs ne se servent de cette echelle qu’episodiquement, 
pour depay ser l’auditeur! 
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Dodecaphonisme et serialisme 60 



C'est un avatar de la tonalite, la tonalite suspendue, comme dit Schoenberg, son theoricien 61 . 

L’accord etait la reunion de sons engendres par un son de base (tonique), au sein de laquelle se produisent 
diverses tensions: il disparait. Plus de reference a la resonance naturelle. 

Dans cette nouvelle syntaxe musicale, c'est la serie, sorte d' hyper-theme 62 qui enonce, dans 
un ordre et selon des intervalles fixes au depart (mais dans des registres qui restent libres), les 
douze notes de la gamme chromatique. La serie est modifiable a volonte par renversement, 
recurrence ou transpositions diverses. 

Exemple, ci-contre: 



(Fig. 135) Serie de 12 sons modifiee par recurrence, renversement 

(les sons sont joues a l'envers, inverses etc.) 
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forme originate 









recurrence 



Recherche du spectre sonore 

Recherches et delectation sonores? Debussy et ses 
emules, Stravinsky dans Le Sacre, plus tard Varese 
approchent aussi la musique non plus par Tharmonie 
fonctionnelle mais par le timbre , la tension, la dynamique, 
le rythme, Vespace. . . 







renversement 






± 1 *= 












recurrence du renversement 



Debussy, repudiant I'harmonie classique considere les accords comme des individuality autonomes, libres de 
resoudre ou non leurs conflits internes. II les enchaine les uns aux autres selon les seuls criteres de son 
imagination et de son gout. 



Voici deux exemples: 

(Fig. 136 ) Debut de L f apres-midi d'un faune 

Debussy y enchaine deux accords non chiffrables dans I'harmonie classique (accords historiquesl): 




60 Nous reviendrons sur ce sujet (chapitre 20, infra) avec les Formes de la musique. 

61 Schoenberg invente le dodecaphonisme avec la volonte de "tuer" la tonalite (deni de la tonique, en tant que 
note caracterisee par sa repetition, son accentuation, sa duree, ses cadence, son placement dans l'oeuvre). Webern , 
son eleve - avec Berg - montrera par la suite qu'une telle note existe toujours, et que fmalement l'atonalite est un 
concept psycho-acoustique! Messiaen ( Mode de valeurs et d'intensites) et Boulez ( Marteau sans Maitre) 
elaboreront la serie generalisee dans les annees 1950. 

62 Hyper car le theme, (tel que defini au Chap. 20, infra) n'est jamais joue en tant que tel, il en est le canevas qui 
se decline a travers les transformations operees, notamment celles qui resultent de l’ecriture contrapuntique. 
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(Fig. 137) Le Sucre, Danse des jeunes filles ■<’> 

Stravinsky inventent les blocs sonores directeurs, blocs d'accords fermes qui se deploient 
dans la palette harmonique de l'orchestre en structurant le rythme. Ils sont completes par 
des notes qui virevoltent dans l'espace instrumental, contrepoint melodique et rythmique 63 . 

Ceci ne resulte pas de la construction rigour euse d’un langage musical, mais d'une recherche sur les sons 
eux-memes, generalement en accord avec le rythme, pour obtenir Veffet musical souhaite. 
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Stravinsky martele quelques 280 fois un bloc sonore compose de deux accords simples superposes, en 

64 

variant les emissions, les dispositions, les instrumentations \ 

Plus tard, une telle recherche de sonorites nouvelles appartient a la nature meme des musiques 
electro-acoustiques ou de la Musique concrete d’un Pierre Henry ( Variations pour une porte 
et un soupir ) et justifie tous les travaux informatiques d’ analyse et de synthese des sons. 65 



Elle conduit aussi, - d’une maniere plus discutee- a rechercher les effets nouveaux a partir 
d’ instruments de musique traditionnels, fut-ce en les maltraitant (exemples, le fameux piano 
prepare de John Cage, ou les pieces pour piano mecanique de Conlon Nancarrow 66 ). 



Musiques sous influences 

La musique savante du 20 e siecle n’est pas seulement chromatisme, complexity, atonalite, 
pathos, pleine de ses soubresauts contradictoires et radicaux... elle evolue dans l’eclectisme 
avec le courant neo-classique des Richard Strauss , Gabriel Faure , Chostakovitch , Prokofiev , 
Poulenc , mais aussi , Ohana, Sauguet , Bonnal , Dutilleux , Escaich, etc. 

Elle se renouvelle sous l’influence de courants de pensee extra-musicaux pregnants dans les 
arts plastiques, la scenographie ou dans les cultures africaines et orientales (bouddhisme, 
hippies’me). 

Loufoquerie 67 d'un Satie (avec les 840 reprises des Vexations 68 pour piano), d'un Milhaud , d'un Cage, 
(4min 33 s de silence) ou d'un Luc Ferrari ( Presque Rien pour bande magnetique) 

CEuvres a la maniere de ou avec les ressources orchestrales de Rameau, Bach, Haydn, Pergolese par Ravel, 
Prokofiev, Stravinsky, Roussel ou Schoenberg.. 

Elle reagit enfin a la complexity du serialisme generalise avec l’ecole de la nouvelle simplicity 
de Carl Orff ou avec les musiques repetitives ou minimalistes americaines de Terry Riley , 
Philip Glass , Steve Reich et John Adams ou avec les musiques diatoniques et neotonales 
d'Arvo Part. 



63 Ces motifs melodiques repetes ( cellules thematiques) forment avec les accords directeurs un tissu organise de 
rythmes structurant le timbre, par leur ecriture comme par leur affectation a tel instrument. C’est un procede 
communement repris depuis ( ex.: Sonate pour violon N° de A. Schnittke). 

64 Pour montrer le resultat harmonique surprenant de la juxtaposition des ces deux accords simples, nous 
proposons (MP3), au piano d’abord les basses, puis les aigus, les deux ensemble et la version orchestrale. 

65 L’ordinateur devient d’ailleurs un instrument de musique a part entiere, et pas seulement un outil d’aide a la 
composition quand il permet felaboration de musiques de studio mettant en oeuvre le morphing harmonique. 

66 Conlon Nancarrow, compositeur talentueux, ne en 1912 a du sa popularity a Felaboration de structures 
harmoniques, contrapuntiques et rythmiques tres complexes et qui doivent etre executees par l’intermediaire de 
rouleaux perfores (pianos mecaniques). 

67 ou mysticisme? 

68 Piece accompagnee d’une note de Satie: ” Pour se jouer 840 fois de suite ce motif, il sera bon de se preparer au 
prealable, et dans le plus grand silence, par des immobilites serieuses”. Prefiguration de musique repetitive? 
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Le principe directeur consiste en I'utilisation d'un materiau musical minimum (exemple: In C, de Riley 69 ), 
d'harmonies tonales ( ou modales) limitees, en transformations progressives quasi imperceptibles de la matiere 
sonore (rythmes, intervalles, timbres) avec des couleurs instrumentales orientates (marimba, vibraphone, 
cloches, glockenspiel, xylophone...), mais aussi une pulsation rythmique exaltee par ses repetitions obstinees 
(Differents trains de Reich, 1988). 

Musiques aleatoires, musiques algorithmiques 

De nombreux compositeurs essaient parallelement de s'abstraire de la problematique de 
composition liee a une grammaire en s'effor9ant de depasser par divers moyens la reduction 
d'un son a sa fondamentale. Ils experimented des processus d'ecritures et d'interpretation de 
la musique qui les amenent a se fixer leurs propres regies ou a les confier a une machine 
algorithmique. Face a interprete, face a l'auditeur 70 , chacun prend ses responsabilites de 
diverses manieres. . . ! 

On trouve des oeuvres composees avec des systemes qui determinent le plus petit detail (Kontra-Punkte de 
Stockhausen), et parallelement des oeuvres dont la partition se reduit a quelques lignes de texte servant 
d’indication generale, notamment chez Cage et chez Stockhausen, dans sa periode dite "intuitive” ... 

Sont appelees aleatoires, par exemple, des oeuvres se presentant comme des labyrinthes, ensembles de breves 
sequences ou de mouvements dont le parcours ou Tordre d’ execution est laisse libre a V executant. Exemples, la 
Troisieme Sonate de Pierre Boulez, le Klavier stuck XI de Stockhausen, plus tard, la serie des Archipels d Andre 
Boucourechliev. 

Dans certains cas, le compositeur emploie des procedes de tirages au sort pour choisir entre diverses 
possibility ou encore des systemes de notation graphique, erratiques et arbitrages 71 . 

A l ’inverse, le hasard pent etre determine de maniere tres precise par l ’utilisation du calcul des probability, 
comme chez Iannis Xenakis, par des melanges aleatoires sur plusieurs magnetophones ou par tirage de nombres 
aleatoires sur ordinateur. 

On peut class er dans cette categorie les recherches de Iannis Xenakis et ses nuages de sons (cf. Metastasis, 1954 
ou Palimpsest, 1979), et celles de Gyorgy Ligeti en matiere de texture et de densite des sons en faisant intervenir 
des micro-intervalles dans des ” micro -poly phonies ” . 

Musiques spectrales 

Parallelement Gerard Grisey , Tristan Murail, M-A. Dalbavie , B. Mantovani s’interessent a la 
production instrumental et a la perception du phenomene sonore. Ils utilisent ainsi l’orchestre 
pour ’’former” des sons evolutifs qui sont per?us de diverses fa?ons selon l’assemblage 
instrumental et l’execution rythmique. 

Exemples de tels sons: 

glissando sans fin de Risset 72 (Ex.: Dalbavie, Concerto pour violon, Ligeti, etudes pour piano N° 9 et 14.) 
glissando paradoxal entre les lignes descendantes qui emergent de la lecture de la partition, et que joue 
chacune des parties, et une perception globale d'un son ascendant (Coincidences de F. Levy). 



69 " In C" pour faire echo au bon mot de Schoenberg: II reste encore beaucoup de bonne musique a ecrire en DO 
majeur...! 

70 Auditeur qui (quand il est la!) est le plus souvent bien en peine de distinguer les jeux du fixe et du variable, du 
determine et de l’indetermine tant ces jeux restent eminemment conceptuels. . . ! 

71 Pour s’opposer inlassablement a l’attitude intellectuelle du choix, John Cage a continue jusqu’a Empty Words 
(1974), a utiliser les oracles de la methode I Ching, puis les cartes astronomiques anciennes (Etudes australes, 
1976) sur lesquelles il pose des caiques de papier a musique pour transferer sur la portee une selection de 
positions d’astres (!) 

72 J.C. Risset: " On obtient un son montant continu en ajoutant plusieurs sons simples restant a intervalle 
d ' octave , alors que leurs frequences augmentent : lorsqu ’ un son atteint une frequence assez elevee, son 
amplitude baisse graduellement jusqu ’a devenir inaudible, cependant qu ’ une composante grave est rajoutee 
insidieusement pour renouveler le stock d’ octaves, qui defdent ainsi sans cesse vers Vaigu. On voit V analogic 
avec Leffet de vis sans fin. Mais, ici, la force de la relation d’ octave donne lieu a une fusion des composantes qui 
masque le caractere composite du son etVambiguite de sa hauteur”. 
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Chapitre 20 - Le Jazz 



Quel qu'en soit l'epoque ou le style, la musique de jazz reste singuliere et reconnaissable entre 
toutes par ses couleurs harmoniques particulieres, ses formes, enfin par le jeu instrumental. 
L'harmonie du jazz a evolue comme cede de la musique classique mais en un seul siecle, dans 
un grand coup d'accelerateur de l'histoire, comme le montre le tableau recapitulatif ci-dessous: 

(Fig. 138) Les styles du jazz: harmonies, jeu instrumental 





Periode 


Referents 


Harmonie 


Jeu instrumental 


1865- Racines du 
1917 Jazz: Cake- 
walk, ragtime, 
jigs, piano 
gigues 


Emancipation et misere Musique tonale classique, ecrite, Orchestre de cuivre (instruments militaires). 

des noirs, marche vers les en accompagnement du rag. Jeu de piano syncope alternant basses et 

villes du Nord. Scott Joplin, Forme type couplet-refrain avec accords plaques tres regulierement, avec la 

Tony Jackson, Jelly Roll introduction + 4 "strains" main droite jouant "devant", evoluant vers le 

Morton, et... Satie, (variations) de seize mesures+ 3e style "stride"(1). Tres peu d'improvisation. 

Milhaud, Weill ... partie appelee trio, plus complexe 

et modulante. 


1917-26 


1917, naissance 
"officielle" du 
Jazz New 
Orleans ("Old 
Style") 


ler enregistrement du 
"Original Dixieland Jazz" 
Fats Waller, Sydnet 
Bechet, Milton «Mezz» 
Mezzrow 


Jeu simple et bien pose dans une 
mesure a deux temps (two beats): 
le ler temps marque par le cornet 
et le trombone, le 2d 
(afterbeat), accentue par la section 
rythmique. 


Improvisation collective au plus pres des 
themes: le trompettiste ou cornettiste enonce 
le theme et conduit I’ensemble, le 
clarinettiste dessine des broderies, le 
tromboniste etablit des lignes de basses 
puissantes et amples. L’usage du solo ne se 
repandra que petit a petit. 


1927-34 Jazz 

Preclassique 


Armstrong, Earl Flines, Kid 
Ory 


Jeu ramasse et carre, note Premieres improvisations semblables a celle 

attaquee avec beaucoup de la "musique savante"(Armstrong) Chorus 

d'intensite expressive. Repertoire, structure comme un choral de Bach avec 
harmonie tonale et rythme relevent carrure rigoureuse; harmonie cadencielle 
du Old Style. precise, ornementation melodique qui 

s’apparentent au baroque expressionniste. 


1935-44 


Periode 
classique: 
Periode "Swing", 
"Mainstream", 
(Middle Jazz) 


Big Bands: Duke Ellington, 
Fletcher Henderson, Count 
Basie, Benny Goodman - 
Coleman Hawkins, Lester 
Young- Fats Waller-Django 
Reinhardt, Charlie 
Christian, E Garner. 


Le jazz commence a devenir une 
musique ecrite et le role de 
I’arrangeur prend de plus en plus 
d’importance au service du big 
band ou d’un soliste. Le swing 
caracterise ce style. 


Improvisations plus libres sur la trame 
harmonique des melodies. Recul de la 
polyphonie spontanee laissant la place aux 
solistes dans une forme theme solo theme. 
Phrase beaucoup plus souple, moins 
staccato que precedemment. 



1945-50 Be-bop 



Charlie Parker, Wes 
Montgomery, Thelonious 
Monk, Bud Powell, Dizzy 
Gillespie 



En reaction au swing, (trop "grand 
public"), les boppers, admirateurs 
de Ravel, Stravinsky, Bartok 
elaborent une musique savante 
melangeant les harmonies 
sophistiquees avec notes de 
fonctions superieures(Powell, 
Parker) et les echelles modales 
(Monk). 



Developpement de la forme theme solo 
theme, improvisations tres techniques: 
virtuosite "furieuse", ornements sur de 
grands intervalles, discours melodiques 
ponctues de clusters dissonants (Monk), 
innovations rythmiques avec I'abandon de la 
pulsation sur la grosse caisse (K.CIarke). 



1950-59 Jazz moderne 
avec: 



Evolution du be-bop 
avec: 



Generalisation de Yharmonie 
modale avec: 



1950-69 - Cool jazz 



Lester Young, Lee Konitz, 
Stan Getz, Miles Davis, 
John Coltrane, Dizzy 
Gillespie, Quincy 
Jones, Chet Baker, Paul 
Desmond, Barney Wilen, 
Martial Solal, Bill Evans, 
Chick Corea, Paul Bley, 

Me Coy Tiner, G. Peacock, 
K. Jareith - Son E.C.M.:-) 



Importance des arrangements 
contrapuntiques (Gerry Mulligan, 
Gil Evans), ou des sequences 
harmoniques repetitives, pedales 
et ostinato. Abandon du systeme 
tonal , utilisation des echelles 
modales, recherche timbres 
nouveaux: saxo bariton, hautbois, 
cor, tuba, abandon du piano (G 
Mulligan) 



"Contrepoint improvise"(Miles Davis), 
arrangements se bornant a suggerer un 
mode afin d’offrir aux solistes le plus large 
espace d'improvisation possible (Gil Evans), 
renouvellement du jeu en trio (Bill Evans), 
improvisation tres fluide (M Davis), tres 
longue (J Coltrane), moins d'ornements 
(vibrato discret et rythmique de Miles Davis 
ou Lee Konitz), decontraction rythmique 
(Tony William, S.LaFaro). 



73 Dire qiTun morceau est "jazzy”, e’est en effet le caracteriser aux yeux de tous. 
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1960-70 


- Hard Bop (ou 
"funk jazz") 


Clifford Brown, Kenny 
Burrel, Art Blakey, C. 
Mingus, Ray Charles, 
Jimmy Smith, Cannonball 
Adderley, Markus Miller 


Les harmonies complexes du bop 
se melent a celles, plus modales 
du blues traditionnel (accords 
majeurs avec septieme mineure) 
et au gospel (sequences plagales 
d’accords) 


Puissants breaks et solos de batterie avec 
ruptures et tempo cahoteux (Art Blakey). 


1960-70 - Free Jazz et 
improvisation 
experimental 


Ornette Coleman, Cecil 
Taylor, Eric Dolphy - En 
France: Michel Portal, 
Bernard Lubat, Anthony 
Braxton, Steve Lacy, 
Archie Shepp, Sun Ra 


approche bruitiste, clusters, Trompette (leader) ou trombone structurent 

processus aleatoires chers a John I'lmprovisation collective, face au saxophone. 
Cage, destructuration de Les frontieres entre free jazz et la musique 

I'harmonie et du rythme. d’avant-garde s’estompent: meme recherche 

de langage entre un Anthony Braxton et un 
Berio, entre un Luc Ferrari et Sun Ra ou 
Archie Shepp. 


1968 


- Arrivee de 
I'instrumentation 
electrique - 
Jazz-Rock ou 
Jazz-Fusion 


Joe Zawinul, Jean-Luc 
Ponty, Jaco Pastorius, 
Wayne Shorter, John 
McLaughlin, Chick Corea, 
Herbie Hancock, Gary 
Peacock, Charlie Haden, 
Gary Burton, Toots 
Thielemans, Ralph 
Towner, Dave Holland. 


Les conceptions harmoniques 
s’elargissent avec de nombreuses 
extensions d’accords, ou au 
contraire se resserrent (jeu modal 
du funk). Approche 
contrapuntique, notes mortes et 
glissandos expressifs, "repetition- 
mutation" sur les patterns 
d’accompagnement (J Pastorius) 


Velocite et virtuosite des solistes (John 
McLaughlin), arrangements tres "ecrits" (W 
Shorter), recherche du climat, utilisation des 
timbres electriques et effets: Fender Rhodes 
et synthes (Weather Report, Chick Corea ), 
pedale wa wa (2), enregistrement multipiste 
en rerecording (3), innovation sur la basse 
avec le "slap" ( Stanley Clarke (4) ou Jaco 
Pastorius (basse sans frette, ) 


1975-90 World Jazz 


Pat Metheny, Jan 
Garbarek, John Surman, 
Mike Brecker,, Bireli 
Lagrene, Steve Coleman, 
Richard Galliano, Alain 
Jean-Marie, Louis Sclavis 
Khalil Chahine,Didier 
Squiban, Anouar Brahem, 
Tri Yann 


Influence des musiques Soul, Sophistication harmonique, long recitatif et 

Trans, ambient, musiques du recherche du "beau son" acoustique: piano, 

monde modales (thibetaine, saxo soprano, guitare seche, harmonica, 

celtique, berbere, argentine, luth, oud... et samplers. 

caraibe,africaine) . Le jazz de 
studio, tres "ecrit" prend le pas sur 
le jazz de scene, plus extraverti. 


1980 -? 


- Trip hop jazz, 
acid jazz, drums 
'n bass, free 
style, ... 


Lee Ritenour, Portishead, 
Richard D. James, Saint- 
Germain 


Influence predominate des styles 
techno, funk, hip hop, house, 
ambient, etc. Primaute du rythme 
(beat electronique) 


Omnipresence des synthetiseurs et sons 
samples (plus rarement guitare) dans une 
musique "programmee" (plus que jouee) 
jusque sur scene 



(1) Harlem stride: Style de jeu pianistique ou la main gauche alterne la basse sur les temps impairs et les 
accords sur les temps pairs pendant que la main droite improvise des lignes melodiques ou des accords. 
L'effet est une sorte limitation de I'orchestre avec un seul instrument (style " trompette" d'Earl Hines). 

(2) Sourdine utilisee par certains instruments a vent (trompette, trombone), qui change le timbre de I'instrument 
de maniere dynamique. Designe egalement une pedale qui se branche entre la guitare electrique et 
I'amplificateur et qui n'est autre qu'un potentiometre de tonalite actionne par le pied. Tres utilise par les 
musiques noires comme le funk ou la pop music (Jimi Hendrix). 

(3) Patterns: mo dele, forme, structure, element musical formant une trame qui se repete (une sequence 
d' accords, par exemple) 

(4) Slap: Jeu du contrebassiste (ou basse electrique) consistant a claquer la corde pour la faire rebondir sur le 
manche et produire un son percussif. 

— Les couleurs harmoniques 

Jusqu’a l’epoque classique, le jazz utilise la syntaxe de Tharmonie tonale (resolution du triton, 
cadences obligees de type II-V-I), comme la musique populaire. 

Dans les formations comptant plus de 4 musiciens, on pratique volontiers la conduite de voix 
en accords fermes paralleles dans les registres mediums: Dans le principe, chaque note du 
theme est harmonisee dans un accord dont les notes sont resserrees dans un intervalle vertical 
d’octave et se deplacent ensemble dans la meme direction, au meme rythme tres vertical. Ceci 
met en valeur la melodie 

Les extensions resserrees creent des dissonances interessantes de 2 de majeure ou mineure. Elies autorisent, voire 
justifient les ecarts harmoniques, les dissonances et autres 'fausses notes”, creant les tensions qu’une note de 
passage viendra habilement rattraper, independamment de la melodie. 
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Dans les annees 40-50, les modes majeurs et mineurs sont pimentes par les chromatismes 
post-debussiens du Be-bop et par la deconstruction de l'harmonie theorisee par G. Russel, 
evolution qui s'accentue jusqu'au jazz modal de l'ere modeme. 

Voicing (choix des notes dans l'accord): dans l'ordre d'importance decroissante, les notes 
figurant dans l'accord de l'epoque classique sont: 

La fondamentale: elle figure obligatoirement dans l'accord. En groupe, elle est generalement 
jouee par la basse, ce qui permet au pianiste de la jouer a contre temps, avant ou apres 
l'accord, ou de la remplacer, par exemple par la 9 e . 

Les tierces, quinte alteree, et septieme: Au moins une, voire deux de ces notes doivent figurer 
dans l'accord. 

La quinte, comme dans l'harmonie classique peut etre omise. 

Notes de fonctions superieures et notes ajoutees peuvent egalement participer a la coloration 
de l'accord, notamment la 9 e dans un accord de T. 

Doublures: Toutes les notes peuvent etre doublees a l'octave, mais de preference: 

(Par ordre decroissant) I,V, IV, II, VI, III, VII. 

Disposition des notes 

Renversements: On recherche les "frottements" de notes obtenus en privilegiant par exemple 
les intervalles de seconde. 

Intervalles: Le style classique (periode swing) superpose les tierces. 

Le style be-bop multiplie les intervalles de quarte, parfois en les renversant ce qui conduit aux 
clusters dissonants d'un Thelonious Monk. Ou bien il recherche la dissonance dans tel 
intervalle (9 e mineur, par exemple) qu'il adoucit immediatement en jouant toutes les tierces 
intermediaries. 

Compte tenu de la moindre clarte des sons dans le bas du spectre sonore, on laisse une quinte, 
au minimum, entre les voix dans les basses, comme dans la serie des harmoniques naturels. 

Le jazz moderne 

A partir de la fin des annees 1950, la mode est au modal 74 . Le jazz emprunte au blues, utilise 
les modes pentatoniques, les sequences harmoniques repetitives, l'ostinato, mais aussi les 
differents modes du mineur melodique ascendant (notamment le mode Bartok, avec sa quarte 
augmentee et sa septieme mineure). 

Sans renoncer aux chromatismes, Miles Davis explore les modes naturels (mode Dorien dans So What) suivi par 
John Coltrane (Impressions, 1961). 

Le free jazz continue sur cette voie. A partir des annees 1970, le jeu modal fait partie 
integrante du langage du jazz, jazz rock d'un Herby Hancock ( Maiden Voyage) ou jazz funk 
d'un Marcus Miller. 

Les formes du jazz 

La forme "theme-solo-theme " 

Jusque vers les annees 60, la formation de jazz joue un morceau en 3 parties: 
expose du theme joue collectivement, 

improvisation en solo d'un ou plusieurs solistes sur ce theme, accompagne par les autres 
musiciens, 

enfin reexposition collective du theme. 



74 Le jazz modal n'est pas vraiment un courant du jazz mais une approche theorique de 1’ improvisation 
consistant a "liberer les accords et les fonctions", que Georges Russel a promue dans les annees 1950 avec son 
livre The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improvisation. 
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Les cadences 

Toutes les cadences deja vues sont utilisees dans le jazz, mais plus particulierement: 
L’anatole: I-VI-II-V, cadence typique du jazz (cf. exemple chap. 9) 

La cadence II-V-I de la musique tonale. 



Dans cette cadence les fondamentales des accords enchainent deux quintes. Remarquons que le pianiste de jazz 
exploite beaucoup le cercle des 
quinte dans ses accompagnements. 

(Fig. 139) Le cercle des quintes du 
jazzman 

La carrure 
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Le jazz a emprunte aux musiques et danses populates du 19 e s. leur carrure reguliere: en 
regie generale, le nombre de mesures est un multiple de 4. 

Par exemple dans une cadence composee du l er aspect 75 II-V-I , les II et V durent chacun 



une mesure, quand l'accord de tonique final, I dure une demi-mesure en apportant sa stability. 



Le swing de la periode classique 

C'est l'entretien d'un conflit rythmique base sur l'altemance savante de tensions et detentes 
obtenue par la combinaison simultanee de plusieurs actions: 

- Regularity metronomique du mouvement general. 

II est generalement confie a la contrebasse (walking bass). 

- Accentuation des temps 
faibles (after beat): 

Le batteur ferme du pied les 
cymbales de la charleston 
(hit-hat) sur les temps faibles 
tout en frappant le chabada 
sur la cymbale ride sur un 
rythme ternaire. 

- Interpretation tres souple des croches en ternaire: 

Le pianiste souligne les harmonies en plaquant des accords syncopes a la main gauche et de I'autre il 
improvise sur un debit de croches irregulieres, parfois tres appuyees, parfois litter alement avalees (ghost 
notes). Notons I'usage generalise de la syncope comme signe de ponctuation musical. 

Le blues 

Musique modale nee au 19 e s., synthese des musiques negres et de la culture occidentale, le 
blues a influence de nombreux genres musicaux, et bien sur le jazz. 
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(Fig. 140 ) Schema rythmique du swing 



(Fig. 141) Les fr Blue notes ff 
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Les blues notes: Le mode blues se caracterise d'abord (cf. chap. 17) par le "frottement" des 
tierces majeure et mineure de l'accord de tonique ( l ere blue note), des quintes juste et 
diminuee (2 e blue note) et des 7 e (becarre vers le bas, bemol vers le haut, 3 e blue note). La 
voix du chanteur de blues evolue souvent sur la gamme pentatonique mineure construite sur le 
sixieme degre (SOL mineur pentatonique en SI bemol majeur). 



75 Cf supra, chap. 9. 
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Le mode de SOL ou mode mixolydien. Ex.: en DO: C7, F7, G7. 

Les accords de T sont tres utilises et consideres comme stables dans ce mode. Ils se 
substituent generalement aux tetracordes des accords parfaits. 



La forme blues 



(Fig. 142) Grille de blues en DO majeur 
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Le jazz emprunte aussi au blues sa forme avec une structure de 12 mesures 
Elle comporte 3 phrases de 4 mesures avec des accords de T respectivement sur les degres I, 
IV et V: 




Le jeu instrumental 



Un jeu instrumental tres vertical 

La forme "theme-solo-theme et le jeu en accords "fermes" paralleles des formations de jazz 
ont forge un style d'accompagnement tres "vertical", a base d'accords plaques, veritables 
agregats harmoniques joues rigoureusement sur les memes temps par des musiciens 
chevronnes, ce qui favorise la sensation d'une musique energisante. 



L 'improvisation du soliste 

Improviser, c'est parler la musique 77 , dans un langage harmonique comprehensible et 
coherent pour l'auditeur (meme s'il s'y ajoute quelques neologismes. . . !) 

Contrairement a ce que l ’etymologie donne a penser, improviser, c ’est organiser l ’imprevu (improvisus), refuser 
I'improviste, le hasard qui conduit a la cacophonie, au non-sens musical. L ’auditeur accepte ce hasard quand il 
sent que l’ artiste "sait de quoi il parle". Le discours musical peut etre inedit, mais il reste maitrise. 

Improviser, c'est aussi imiter, c'est imaginer de nouvelles variations sur un theme, et ce faisant c'est repondre au 
besoin psychologique de repetition. 

Les riffs et les enchainements d'accords qui accompagnent la pensee melodique de Vimprovisateur lui viennent 
sous les doigts tels des reflexes pavloviens, a l ’imitation de motifs sonores appris et memorises. 



76 Plus rarement le blues comporte 16 ou32 mesures, le plus souvent de forme A-A-B-A. 

77 La creation du compositeur a son piano de travail releve non pas de la parole, mais de Vecriture. La creation 
precede 1’ improvisation: on n'improvise pas une fugue du jour au lendemain, avec la virtuosite necessaire... 
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Exemple 78 : 

(Fig. 144) Genese de Giant Steps de J.Coltrane '( 

John Coltrane a etudie les exercices harmoniques du "Thesaurus of Scales and Melodic Patterns " de Nicolas 
Slonimsky pour s' exercer a la pratique des solos. C’est ainsi que Von a reconstitue le travail mental qu'il fait en 
studio le 26 mars 1959 pour passer du pattern N° 646 du recueil aux mesures 8 a 15 de Giant Steps 79 : 



Version Slonimsky 
(transposee d'l octave) 

Remplacement du 
V-I par II-V-I 



Version finale apres transposition 
d'l/3ce mineure 




Prendre le chorus 

Quand le soliste prend le chorus, il improvise sur le theme. II joue in, quand il joue les notes 
consonantes "au plus pres" du theme ou de la cadence. Il joue out , quand il arpege les accords 
en jouant les notes de fonctions superieures, ou quand il altere 1'harmonie par transposition, 
progressions harmoniques, rupture du tempo, toutes variations qui s'eloignent de la forme 
theme-solo-theme classique, mais qui se pratiquent maintenant couramment depuis la periode 
be-bop. 

Par exemple, Wayne Shorter "fait des variations" dans ses solos en jouant les 9 e et ll e de ses accords, plus 
rarement le 13 e degre, alors qu'un Michael Brecker "monte" beaucoup plus haut et joue jusqu'au degre 23 (cf. 
schema ci-contre) 80 . 

Le soliste doit eviter les cliches, les phrases types, et conduire son 
chorus comme un discours, avec un fil directeur, en menageant effets et 
rebondissements. 

Pour soutenir l'interet de l'auditeur, il conduit l'energie et la tension 
musicale dans une progression jusqu'au climax, point cathartique 81 
apres lequel il pourra preparer sa conclusion et ceder la place au soliste 
suivant. 

Ses compagnons l'accompagnent en respectant le rythme, le decompte 
des mesures, mais aussi en soutenant son discours (repetition des riffs), 
en soulignant ses effets (batterie). 

(Fig. 145) Notes jouees dans les chorus 
( Michael Brecker, Wayne Shorter) 




78 From The Annual Review Of Jazz Studies, article de David Demsey 

79 Travail de "repiquage"? Ecoutons d'abord pour nous faire une opinion! 

80 Jean-Louis Chautemps (saxophoniste fran 9 ais) dixit. Le 23 e degre est par convention fixe a une quinte au 
dessus du 19 e , puisque le 21 e degre n'est autre que la tonique, a nouveau. 

81 Dans un developpement de 8 mesures, le climax se trouverait idealement vers la 3 e ou 4 e mesure. . . 
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Annexe 1 - La notation musicale: symboles, interpretation et phrase 



La musique classique est soit notee sur partition, soit ’’notable”. Un auditeur particulierement 
agile aurait pu prendre en dictee musicale les improvisations au clavier d’un Bach ou d’un 
Liszt. Aujourd’hui, les instruments midi permettent l’enregistrement direct de la notation. 

Mais la notation conventionnelle a ses limites: nombre de compositeurs sont amenes a inventer des signes de 
notation nouveaux pour certaines actions instrumentales. Ils les specifient souvent pour chaque nouvelle 
partition. 

Certains en viennent a situer leur travail de creation au niveau meme de la partition et propose des musiques 
graphiques, ou des musiques conceptuelles (Ex. : musique a lire de Schnebel, propositions et concepts d ’oeuvres 
de George Brecht). A l’ autre extreme, la musique electro-acoustique developpe une pratique de la musique non 
notee, (et le plus souvent, non notable...!) 

Nous proposons ici un bref memento des signes conventionnels de la partition classique. 
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(Fig. 146) Signes caracterisant les attaques 
Attaque : notes piquees, appuyees (le trait est le loure), accentuees, liees. 

Entretien du son: la trille ( vibrato pour les cordes et vents) est un battement entre la note et 
sa voisine superieure d'un !4 ou 1 ton. La trille peut etre reguliere ou augmentee (dans un 
tempo lent). Le tremolo est une trille avec un intervalle de plusieurs tons. Le glissando est un 
mouvement continu ente deux notes de hauteur differente. Effet interessant avec la harpe, ou 
les corde ont plusieurs hauteurs possibles grace au systeme de pedales. 

Modification du timbre: on l'obtient avec les cordes en jouant les harmoniques (note jouee, 
plus effleurement de la corde a la quarte, generalement), en poussant (V) ou tirant l'archet, 
avec les vents par le roulements de la langue, par le souffle, voire par un jeu chante (flute), 
par certains doigtes speciaux (polyphonie des cordes et cuivres), et par les sourdines (cordes 
et cuivres). 
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(Fig. 147) Signes caracterisant les nuances 
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Notes d'ornement : L ' appoggiature est une note 
accentuee (et dissonante, cf. supra, chap. 12). Le 
gruppetto est un groupe de 3 notes quand il conceme 
un note principale, ou 4 notes entre 2 notes 
principales. Ces notes montent et descendent dans un 
mouvement centre sur la (ou les) notes principales. 

Le phrase: Tout en respectant le tempo, il tient 
compte: 

- de la respiration (instruments a vent), 

- des liees et detaches (cordes et vents), 
des ornements et n-tuplets, 

- de la recherche du climax, c'est a dire de 
l'apogee de la phrase musicale, avec les 
gradations successives de la tension 
recherchee 

- du mouvement general de la piece ou du 
passage. 

La partition 

Exemples de deux partitions de Claude Debussy: 
ci-contre partition pour orchestre 

(Fig. 148) Prelude d I'apres-midi d'un faune 
ci-dessous, partition pour un quatuor a corde: 



(Fig. 149) Quatuor en SOL mineur, opus 10 




(Fig. 150) Rapport des 7 cles pour I'etude de I'harmonie 

SOL SOL -loot. FA3 UT3 UTl 

SOL+1 oct. FA4 UT4 UT2 



TT 

.Nota: Les cles usuelles sont les cles de SOL et FA4 

Instruments transpositeurs 

Quelques instruments a vent (flute en DO, hautbois, 
basson) ne transposent pas ( i.e . les notes ecrites dans 
la partition sont les notes jouees). Mais nombre 
d'entre eux transposent. Les cles usuelles sont 
indiquees page suivante: 

(Fig. 151) Tableau des Instruments transpositeurs 
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Intervalle 



de transposition 


Cle de lecture 
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